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Prebijanje četrte stene: uporaba neposrednega nagovora v filmu 
 
V nalogi raziskujem uporabo neposrednega nagovora v filmu. Pri neposrednem nagovoru gre 
za trenutek, ko se fiktivni filmski lik začne zavedati prisotnosti gledalca, pogleda v kamero in 
ga nagovori. Vsesplošna predpostavka filmske teorije je, da se z neposrednim nagovorom 
filmskega lika razbije iluzija filmskega sveta in da pride do potujitvenega učinka, ki ni 
združljiv z vživljanjem v film ali ustvarjenjem empatije do gledanega. Ker je kot metoda 
prebijanja četrte stene neposredni nagovor prisoten tako v art kot mainstream filmu in se v 
zgodovini filma pojavlja že od samega začetka, je izhodiščno raziskovalno vprašanje naloge: 
»Ali ima neposredni nagovor res zgolj funkcijo potujenosti ali je njegovih funkcij več?« V 
danem delu prikazujem Brechtovo teorijo potujitvenega učinka, Brownovo kategorizacijo 
sedmih funkcij in razlikovanje neposrednega nagovora na ravni povedanega in na ravni 
prikazanega. Na primerih petnajstih filmov ugotavljam, da lahko neposredni nagovor ustvarja 
empatijo do gledanega in posledično poveča vživljanje v filmsko fikcijo in da njegova 
funkcija ni zgolj odmik od nje same.  
 
Ključne besede: četrta stena, neposredni nagovor, potujitveni učinek, vživetje. 
 
Breaking the fourth wall: The use of direct address in the Cinema 
In my assignment, I explore the use of the direct address in the cinema. We recognize direct 
address as the point, when the fictional film character starts to acknowledge the presence of 
the viewer, makes eye contact with the camera and directly addresses the viewer. General 
presumption of film theory is, that direct address by a film character breaks the illusion of the 
cinematic world and introduces an alienation effect incompatible with the viewers immersion 
or emphatic relation with the on-screen action. Since direct address is present as a method of 
breaking the fourth wall in art as well as mainstream cinema and its' occurrence can be traced 
to the very beginning of the film art, the initial question of this assignment is »Whether direct 
address provides solely the function of the alienation or are there multiple functions tied to 
it?« In my assignment I demonstrate Brecht's theory of the alienation effect, Brown's seven 
function categorization and differentiation of the direct address usage based on verbal and/or 
visual implementation. Based on examples of fifteen movies, I argue that direct address can 
generate empathy for the observed material and consequently increases immersion in 
cinematic fiction, hence its' function not being solely creating distance between the viewer 
and the observed film fiction. 
 




1 Uvod ........................................................................................................................................ 6 
2 Prebijanje četrte stene, neposredni nagovor in proces gledanja ...................................... 8 
2.1 Bertold Brecht in epsko gledališče ....................................................................................... 9 
2.1.1 Gestus in potujitveni učinek .................................................................................... 10 
2.1.2 Historizacija in igralec v epskem gledališču ............................................................ 12 
2.2 Brownovih sedem kategorij ............................................................................................... 13 
2.2.1 Intimnost .................................................................................................................. 14 
2.2.2 Protagonizem ........................................................................................................... 14 
2.2.3 Superiorna epistemska pozicija znotraj fiktivnega sveta ......................................... 15 
2.2.4 Iskrenost ................................................................................................................... 15 
2.2.5 Ozaveščanje trenutnosti ........................................................................................... 16 
2.2.6 Odmik – potujitveni učinek  .................................................................................... 16 
2.2.7 Umiritev ................................................................................................................... 17 
2.3 Notranji vpogled ................................................................................................................. 17 
2.3.1 Prvoosebni-drugoosebni-tretjeosebni pripovedovalec ............................................. 18 
2.3.2 Avktorialni/vsevedni in personalni pripovedovalec ................................................ 19 
2.3.2 Zanesljivi in nezanesljivi pripovedovalec ................................................................ 19 
2.3.4 Poročevalec, razlagalec in presojevalec ................................................................... 20 
2.4 Neposredni nagovor ........................................................................................................... 21 
2.4.1 Verbalni/neverbalni neposredni nagovor ................................................................. 25 
2.4.2 Srečanje s pogledom ................................................................................................ 26 
3 Analiza .................................................................................................................................. 28 
3.1 Thelma & Louise ................................................................................................................ 29 
3.2 Magnolia ............................................................................................................................. 30 
3.3 JFK ..................................................................................................................................... 32 
3.4 Marčeve ide ........................................................................................................................ 33 
3.5 Lepota po ameriško ............................................................................................................ 34 
3.6 Trainspotting ...................................................................................................................... 36 
3.7 Dobri fantje ........................................................................................................................ 37 
3.8 Volk z Wall Streeta ............................................................................................................ 39 
3.9 Velika poteza ...................................................................................................................... 40 
5 
 
3.10 Jerry Maguire ................................................................................................................... 41 
3.11 Amelié .............................................................................................................................. 42 
3.12 Veliki Tenenbaumi ........................................................................................................... 44 
3.13 Kraljestvo vzhajajoče lune ............................................................................................... 45 
3.14 Grand Budapest hotel ....................................................................................................... 46 
3.15 Naredi pravo stvar ............................................................................................................ 46 
3.16 Ugotovitve ........................................................................................................................ 48 
4 Zaključek .............................................................................................................................. 50 



















1 Uvod  
 
 
»Rada se obrnem nazaj in opazujem obraze ljudi v temi« (Deshamps in Jeunet, 2001). Tako 
filmski lik Amelié neposredno nagovori gledalca filma. Pa bi smela? Filmski lik naj se ne bi 
smel zavedati, da je v filmu. André Bazin neposredni nagovor opiše kot gesto, ki je prezirana 
v vsaki knjigi o filmskih zakonitostih (Bazin, 2010). Navkljub splošnem preziru se neposredni 
nagovor kot tehnika prebijanja četrte stene v filmu in televiziji pojavlja vse bolj pogosto. Ne 
gre sicer za nov koncept, v gledališkem mediju se pojavi že v antiki. Več ali manj prisoten je 
vse do razvoja modernega realističnega gledališča poznega devetnajstega stoletja, ki vzpostavi 
konvencijo četrte stene in posledično neposredni nagovor postane tehnika njenega prebijanja. 
V filmu je prisoten že od samega začetka in se nanaša na trenutke, kjer filmski lik deluje, kot 
da se zaveda prisotnosti gledalca. S tem, ko lik pogleda ali govori v kamero, neposredno 
nagovarja gledalca. Namen večine filmskih tehnik je, da gledalca čim bolj privlečejo v svet 
filmske fikcije, neposredni nagovor pa naredi ravno obratno. Ali pač? 
 
V magistrski nalogi bom raziskovala uporabo neposrednega nagovora v filmu. Vsesplošna 
predpostavka filmske teorije je, da se z neposrednim nagovorom filmskega lika razbije iluzija 
notranjega filmskega sveta in da posledično sam akt gledalca distancira od filmske fikcije. 
Pogled v kamero v trenutku gledalca opomni, da gleda film in tako sesuje filmsko realnost. 
Takšen pogled omogoča učinek potujitve in nikakor ni združljiv z vživljanjem v film ali 
ustvarjenjem empatije do gledanega. Moje raziskovalno vprašanje je: »Ali ima neposredni 
nagovor zgolj funkcijo potujenosti ali je njegovih funkcij več?« Zanima me, ali lahko 
neposredni nagovor ustvarja empatijo do gledanega in posledično poveča vživljanje v filmsko 
fikcijo ali je njegova funkcija zgolj odmik od nje same.  
 
Za teoretsko izhodišče bom uporabila epsko gledališče Bertolda Brechta in koncept 
potujitvenega učinka. Pri tem se bom poleg Brechtovih spisov predvsem oprla na delo Alda 
Milohnića, ki se v zborniku Čas je za Brechta in v reviji Maska (številki posvečeni Brechtu) 
najbolj obširno ukvarja z Brechtovim konceptom gestusa in historizacije. Opredelila bom 
sedem Brownovih kategorij, ki predstavljajo do sedaj najbolj obsežno študijo neposrednega 
nagovora v filmu. Ker si protagonist, ki izvaja neposredni nagovor v filmu, in literarni 
pripovedovalec delita vlogo sprotnega komentatorja dogajanja, bom za njegovo opredelitev 
7 
 
uporabila sodobno literarno tipologijo pripovedovalca Alojzije Zupan Sosič. Teoretsko 
izhodišče bo tudi Bonitzerjeva teorija dveh pogledov. Že v teoretskem delu bom vpeljala 
primer, z namenom izhodišča za nadaljnjo diskusijo v kasnejši analizi ali za ponazoritev 
teoretskega stališča. 
 
V drugem delu bom teoretska izhodišča aplicirala na analizo petnajstih primerov (petnajst 
filmov). Metoda za izbiro primerov je scenarij. Ker se odločitev za uporabo neposrednega 
nagovora v filmu večinoma dogaja v predprodukcijski fazi in je v sami osnovi narativna 
metoda, sem za kriterij izbrala filme, ki so bili nominirani za scenarij za ameriško filmsko 
nagrado oskar, ki jo podeljuje Academy of Motion Picture Art and Sciences. Na podlagi 
izbranih filmov bom analizirala uporabo neposrednega nagovora in poskušala preveriti, ali 
























2 Prebijanje četrte stene, neposredni nagovor in proces gledanja 
 
 
Četrta stena je gledališki izraz za nevidno steno, ki ločuje igralce na odru z gledalci v dvorani. 
Izraz se nanaša na italijanski baročni oder v obliki škatle brez četrte stene. Škatla ustvari 
iluzijo notranje sobe na odru in gledalčev pogled usmeri v zaprt in intimen prostor (Pezdirc-
Bartol, 2007, str. 194). Pri četrti steni gre za gledališko konvencijo, kjer gledalci lahko vidijo 
skozi steno, igralci pa se pretvarjajo, da stena dejansko obstaja. Gre torej za konceptualno 
pregrado. Prebijanje četrte stene se zgodi, ko se konvencija začne kršiti z namenom, da se 
iluzija realnosti dramskega sveta razbije. Metod za prebijanje četrte stene je več: projiciranje 
napisov, ki razlagajo dogajanje na odru; namensko prikazovanje reflektorjev in scenskega 
ozadja; namenski prikaz menjavanja scenografije in preoblačenja kostumov. Ena izmed metod 
je tudi neposredni nagovor, ki se zgodi, ko se fiktivni lik začne zavedati prisotnosti gledalcev 
v publiki in jih nagovori. V brechtovskem smislu lahko tudi stopi iz svojega lika in gledalce 
nagovori kot igralec. 
 
V kontekstu filma gre za trenutek, ko se fiktivni filmski lik začne zavedati prisotnosti 
gledalca, pogleda v kamero in ga nagovori. Na tej točki je treba pojasniti izraz »pogled v 
kamero«. Filmski lik, ko gleda v kamero, dejansko ne gleda kamere, pa ne v smislu, da se je 
ne zaveda, ampak kot opredeljuje Perkins: »V njihovem svetu kamera ne obstaja« (2005, str. 
24, v Brown 2012, str. 125)1. Filmski lik gleda gledalca, zaveda se prisotnosti gledalca in ta 
pogled je namenjen njemu. Kamera je v tem kontekstu nevidna četrta stena.  
 
Tradicionalno se tako gledališko predstavo kot film gleda v zatemnjeni dvorani. Proces 
gledanja pa je drugačen. Razlikuje se v dveh ključnih točkah. Film je končni izdelek, 
neodvisen od publike. Predstava pa je stvar trenutnosti. Dogaja se v realnem času in gre za živ 
stik igralca in gledalca. Druga poglavitna razlika pa je usmerjenost. Medtem ko ima gledalec 
v gledališču večjo možnost izbire zornega kota gledanja oziroma se lahko samostojno odloča, 
katere elemente na odru bo opazoval, je ob gledanju filma voden2. Režiser lahko s 
                                                            
1 Perkins, V.F. (2005). The Horizon of Events in Movie Fiction. Manchester: Manchaster University Press. 
2  V gledališču je z ustvarjanjem fokusa in osvetljave gledalec prav tako voden, vendar ima navkljub temu 
možnost pogleda iz različnih zornih kotov. 
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postavitvijo filmskega kadra, razsvetljave in montaže zagotovi, da gledalec vidi ključne 




2.1 Bertold Brecht in epsko gledališče  
 
Dramatik, gledališki režiser in teoretik Bertold Brecht je v svojih teoretskih spisih podrobno 
razvil koncept epskega gledališča. Opazoval je, kakšni so učinki dramske uprizoritve na 
gledalca, in pri tem ugotovil, da ima gledalec izrazito pasivno vlogo: »Oči imajo seveda 
odprte, vendar ne gledajo temveč spijo, kakor tudi ne slišijo, temveč prisluškujejo ... Gledanje 
in poslušanje sta dejavnost, včasih  celo zabavni, vendar je videti, kakor da so ti ljudje 
odvezani vsakršne dejavnosti ... so v stanju zamaknjenosti« (Brecht, 1987, str. 378).  
 
Stanje zamaknjenosti Brecht razume kot vživetje gledalca v dogajanje na odru. 
Konvencionalno gledališče vidi kot živo upodobitev dogodkov med ljudmi, katerega edina 
funkcija je razvedrilo. Manipulacija z realistično scenografijo in osvetlitvijo, upoštevanjem 
četrte stene in igralskimi tehnikami vživljanja v like omogoča gledalcu, da se poistoveti in 
sočustvuje z gledališkimi liki in akcijo na odru, kar mu onemogoča kritično distanco do 
samega dramskega dela. Za Brechta tako gledališče zlahka postane orodje vladajoče 
ideologije. Brechtova vizija gledališča pa je, da bi gledalce učil o svetu, v katerem živijo, 
verjame, da lahko gledališče izzove družbene spremembe - tako gledališče nima več zgolj 
razvedrilne funkcije, ampak predvsem politično. V njegovem pogledu namen gledališča ni 
zgolj nastavljati ogledala družbi, kot dokument časa in prostora, ampak družbo spremeniti. 
Brecht v ta namen ustvari teorijo epskega gledališča, ki jo udejanji tudi v svojih dramah. 
Epsko gledališče vzpostavlja spremembo odnosa do gledalca. Med drugim uporablja tehnike 
neposrednega nagovora, kar gledalcu preprečuje vživljanje v fiktiven svet gledališke 
predstave. Cilj epskega gledališča ni emocionalen učinek, ampak da prebudi gledalčevo 







2.1.1 Gestus in potujitveni učinek 
 
Osrednji koncept Brechtovega epskega gledališča je odmaknitev − potujitveni učinek 
(Verfremdungseffekt; V-effekt). Sam koncept je pred tem že obstajal tako v literaturi kot 
filozofiji. Brecht se je z njim srečal leta 1935, ko je obiskal Rusijo in prišel v stik z ruskimi 
formalisti, katerih ključna figura je bil Viktor Šklovski, ki je leta 1917 objavil razpravo 
»Umetnost kot postopek«, v kateri postopek potujevanja opredeljuje kot bistvo umetnosti. 
Govori o tem, da so naše zaznave o vsakdanjem življenju avtomatizirane. Postopek umetnosti 
pa naj bi bil v tem, da jih prikaže iz drugačnega, nenavadnega zornega kota; naloga umetnosti 
je, da vsakdanje stvari razumemo drugače (Milohnić, 2009, str. 161−162).  
 
Kot pravi Šklovski: »... da bi stvarem vrnili občutek živosti, da bi jih začutili, zato, da bi bil 
kamen kamnit, obstaja tisto, čemur pravimo umetnost ... postopek umetnosti je »postopek 
'potujevanja'« stvari in postopek otežene oblike, ki povečuje težavnost in dolžino dojemanja, 
zakaj zaznavni proces v umetnosti, je namenjen sam sebi in mora trajati; umetnost je način, 
kako preživeti delanje stvari, sama narejenost pa v njih ni pomembna« (1984, str. 23 v 
Milohnić 2009,  str. 161−162)3.  
 
Brecht je literarno-teoretski nazor apliciral na gledališče z metodološkim pripomočkom 
Gestus, ki ga Brecht definira v spisu O gestični glasbi:  
 
Pojem gestus ne označuje gestikuliranja; ne gre za kretnje rok, ki bi poudarjale ali 
pojasnjevale, temveč za celostno držo. Gestičen je jezik, če temelji na gestusu, če nakazuje 
določene drže govorca, ki jih ta zavzema v odnosu do drugih ljudi. Poved: »Iztakni si oko, ki 
ti nagaja« je gestično revnejša kot poved: »Če ti nagaja lastno oko, si ga iztakni«. V 
slednjem najprej pokažemo oko, tedaj prvi del povedi vsebuje razločen gestus domnevanja, 
na koncu pa v drugem delu povedi sledi, kakor napad, odrešujoč nasvet (Brecht, 1999, str. 
22).  
 
Brecht gledališče v osnovi dojema kot gestično (Benjamin, 2009, str. 219). Gesto uporabimo 
recimo, ko se s čim strinjamo na način prikimavanja. Vsi gesto razumemo, saj v družbi 
obstaja konsenz, da premikanje glave dol in gor pomeni strinjanje. Milohnić Brechtov gestus 
opredeljuje kot cel kompleks posameznih, raznovrstnih gest, mimik, skupaj z izjavami, ki se 
lahko nanaša na posameznika ali na skupno držo vseh ljudi, ki so udeleženi v dogajanju in ki 
                                                            
3 Šklovski, V. (1984). Ruski formalisti: izbor teoretičnih besedil. Ljubljana: Mladinska knjiga. 
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ga naslavljajo na drugega človeka ali skupino – v kontekstu gledališča na gledalca (Milohnić, 
1999, str. 23). Ker so vsa ta dejanja – geste, mimike, izjave del vsakdanjega življenja 
postanejo samoumevna, avtomatizirana, normalna, se pravi bolj kot je neko dejanje 
avtomatizirano, bolj ga opravimo na vse bolj nezavedni ravni. Namen epskega gledališča pa 
je, da dejanja (gestus) razkrije in v njih poišče alternativne pomene. Metoda, ki jo je ustvaril 
za uresničevanje tega cilja, je potujitveni učinek.  
 
Brecht pravi, da je » ... v-efekt v tem, da stvar, ki jo je treba razumeti, na katero je treba 
opozoriti, spremenimo iz navadne, znane, neposredno dane stvari v posebno, nenavadno, 
nepričakovano stvar. Samoumevnost pokažemo v neki meri kot nerazumljivo, to pa se zgodi 
samo zato, da jo potem napravimo toliko bolj razumljivo. Da lahko iz znanega nastane nekaj 
spoznanega, se mora izviti iz svoje nečudnosti; opustiti je treba navado, da bi prikazovane 
stvari ne razlagali« (Brecht, 1987, str. 339).  
 
Če bi recimo želeli lastno mamo videti kot ženo nekega moža in ne zgolj kot mamo, bi, kot 
pravi Brecht, potrebovali potujitveni učinek. Zgodil bi se recimo takrat, ko bi na sceno vstopil 
očim. Torej, če želimo stvar razumeti, jo moramo iz navadne, znane, rutinske, pričakovane 
stvari spremeniti v posebno, neznano, nenavadno, nepričakovano stvar, saj takrat začnemo o 
njej razmišljati. Se pravi šele s prekinitvijo samoumevnega delovanja – s prekinitvijo gestusa, 
se gledalec začne spraševati o določenih stvareh (Brecht, 1987, str. 339). 
 
Brecht tako s potujitvenim učinkom v epskem gledališču opozarja na samoumevnost 
vsakdanje ideologije, kot pravi: »Smoter v-efekta je, da umakne družbeno gesto, ki je podlaga 
vsem dogajanjem. Z družbeno gesto mislimo mimični in gestični izraz družbenih razmerij, v 
kakršnih so ljudje v nekem obdobju« (Brecht, 1987, str. 334). Potujitveni učinek pa hkrati 
omogoča tudi kritično, preiskujoče stališče do samega dogodka. Brecht tako Šklovskovi 
potujenosti, ki se nanaša na spreminjanje percepcije videnega, doda dimenzijo spreminjanja 








2.1.2 Historizacija in igralec v epskem gledališču 
 
Brechtov igralec vlogo igra. Namen igralca ni, da postane oseba, ki jo igra. Eagelton 
Brechotvo igro opredeljuje kot prazno ali nično. Pravi, da potujitvena igra izprazni 
imaginarno prenasičenost vsakdanjih dejanj, jih dekonstruira na socialne determinante in 
vanje vpiše pogoje njihovega nastanka (Eagelton, 1999, str. 42). 
 
Brecht je v ta namen razvil posebno tehniko, ki jo je imenoval historizacija. Njegova teza je, 
da mora igralec uprizarjati dogajanja kot zgodovinske dogodke. Tako kot zgodovinar opisuje 
dogodke z neko distanco, vsekakor časovno in kar je bolj pomembno miselno. Tako mora 
igralec pristopati k igri. Do vloge in dogajanja na odru mora razviti distanco. Mora se 
odmakniti od osebe, ki jo igra (Brecht, 1987, str. 334). Po Brechtu naj bi bila to 
družbenokritična distanca, kot pravi: »Pri svoji zasnovi dogajanja in karakterizacije osebi 
izoblikuje tiste črte, ki sodijo v območje družbe. Tako postane njegovo igranje kolokvij (o 
družbenih razmerah) z občinstvom, ki ga nagovarja« (Brecht, 1987, str. 334).  
 
Za Brechta si konvencionalen igralec izključno prizadeva, da je podlaga za stik med 
občinstvom in odrom gledalčevo vživetje v like in odrsko dogajanje. Brecht si deli tezo 
Stanislavskega, da če igralec verjame, da je Hamlet, mu bo verjel tudi gledalec in z njim delil 
čustvena stanja. Za razliko od Stanislavskega pa si Brecht ne želi, da bi se to zgodilo. Naloga 
igralca v epskem gledališču je, da zruši predstavo o četrti steni. Kot tehniko Brecht 
vzpostavlja neposredni nagovor gledalca. Se pravi, igralec z namenom, da prekine 
avtomatiziran gestus, neposredno nagovori gledalca – nagovori, ga tako, da radikalno »stopi 
ven« iz svojega lika in sam lik kritično ocenjuje. Kot pravi Diamondova, igralec svoj lik 
potuji, namesto da bi ga utelesil, vedenje svojega lika ponazarja, namesto da bi se z njim 
poistovetil (Diamond, 1999, str. 50). Za Brechta se tako prekine iluzija, da odrsko dogajanje 
nastaja v dejanskosti. Potujitveni učinek kot tehnika je tako diametralno nasproten tehniki 
vživetja. Igralčevo čustvovanje ne sme biti ponotranjeno, ker je tako gledalčeva možnost 
vživetja toliko večja. Kot pravi Brecht mora gledalec obrniti čustvo navzven – mora ga razviti 
v gesto (Brecht, 1987, str. 331). Igralec mora najti nek zunanji izraz za čustva osebe, ki jo 
upodablja. Tako se čustvo osvobodi in lahko postane stvar obravnave. Naloga igralca je, da 




2.2 Brownovih sedem kategorij  
 
V zgodovini filmskih študij je omemba ali analiza neposrednega nagovora redka. 
Najpogosteje se ga omenja v kontekstu avantgardnega filma kot alternativni kontra pristop k 
filmski formi, ki se večinoma naslanja na teorijo Brechtovega potujitvenega učinka. Osnovna 
teoretska predpostavka je, da se ga v filmu ne uporablja veliko in da ni kompatibilen z 
vživetjem v filmsko fikcijo. Tom Brown je akademik in filmski teoretik, ki se iz vidika 
filmske teorije še najbolj obsežno ukvarja z neposrednim nagovorom. Brown je mnenja, da je 
njegova uporaba pogostejša, kot je splošno sprejeto, in da njegova funkcija ni zgolj 
potujitvena, ampak je narava neposrednega nagovora kompleksnejša (Brown, 2012).   
 
Leta 2012 je izdal monografijo Breaking the fourth wall: direct address in the Cinema, ki 
opredeljuje sedem kategorij neposrednega nagovora. Brown neposredni nagovor v filmu 
definira kot trenutek, ko se filmski lik zave prisotnosti gledalca in v kamero pogleda z 
namenom, da bi ga nagovoril (Brown, 2012, str. 590). Za razliko od Brechta, ki z metodo 
neposrednega nagovora prekine karakterizacijo (igralec stopi iz lika) z namenom prekinitve 
iluzije, se Brown ukvarja z realizacijo, ki jo ima filmski lik. Se pravi karakterizacija se 
nadaljuje, filmski lik stopi le iz filmske zgodbe. Brown sicer koncepta potujitvenega učinka 
ne zavrača, vendar opozarja, da je filmska teorija morda spregledala dejstvo, da je 
popularizacija prebijanja četrte stene in posledično neposrednega nagovora spremenila naravo 
samega akta. Neposredni nagovor in vživetje nista več diametralno nasprotni kategoriji. Kot 
pravi Brown: »Neposredni nagovor lahko oplemeniti gledalčevo vrednotenje filmske fikcije« 
(Brown, 2012, str. 590).  
 
Brownove kategorije tako poleg potujitvenega učinka vzpostavljajo še šest funkcij 
neposrednega nagovora: intimnost, protagonizem, superiorno epistemsko pozicijo znotraj 










2.2.1 Intimnost  
 
Že sam akt filmskega lika, ki neposredno nagovori gledalca, priča o nastanku intimnosti med 
likom in gledalcem. Že v družbenem kontekstu gesta gledanja si iz oči v oči implicira 
intimnost (Brown, 2012, str. 492). Funkcija intimnosti je lahko ta, da v gledalcu vzbudi 
simpatijo do filmskega lika ali med njima vzpostavi neko posebno vez. Lahko ima funkcijo 
zastraševanja ali pa ustvarja atmosfero, kjer se gledalec počuti, kot da moti privatno fiktivno 
sfero filma. V takih primerih je lahko neposredni nagovor celo razumljen kot preveč intimen  





Brown drugo kategorijo opredeljuje z izrazom Agency4 (Brown, 2012). Večinoma bo 
neposredni nagovor domena zgolj enega filmskega lika, ki ima vlogo glavnega protagonista in 
je osnovni nosilec zgodbe (Brown 2012, str. 501). Kot recimo v filmih, kjer glavni protagonist 
v vlogi pripovedovalca z gledalcem deli intimne podrobnosti svojega življenja. Tak primer 
filma je Zvestoba do groba (High Fidelity, 2000), kjer glavni protagonist neposredno 
nagovarja gledalca z intimnimi podrobnostmi svojega ljubezenskega življenja in pravzaprav 
deluje kot pripovedovalec lastnega življenja – »sprotni« komentator.  
 
Posredovalec neposrednega nagovora ima lahko specifično vlogo znotraj fiktivnega sveta 
(Brown, 2012, str. 513). Pogost primer tovrstnega neposrednega nagovora se velikokrat pojavi 
v filmskem žanru grozljivk, kjer glavni antijunak na koncu filma neposredno nagovarja 
(verbalno ali neverbalno) gledalca. Koncept neposrednega nagovora s strani antijunaka 
(Znamenje, 1976; Hudičev advokat, 1997), ki pooseblja antikrista, je praktično že kliše žanra, 
kar neposredni nagovor direktno postavi v orodje mainstreamovskega filma. Če bi na zadevo 
                                                            
4 Skovanka protagonizem je najustreznejši prevod besede Agency , ker vključuje domeno/področje in delovanje. 
Možni prevod »Agens« (kot kar povzroča, pospešuje dogajanje, činitelj) in posledična skovanka činiteljstvo 




gledali v kontekstu Brechta, v tem primeru pravzaprav sam neposredni nagovor postane 
avtomatizirani gestus, kar onemogoča funkcijo potujitvenega učinka. 
 
2.2.3 Superiorna epistemska pozicija znotraj fiktivnega sveta  
 
Pri tej kategoriji gre v osnovi za koncept vsevednega pripovedovalca5. Protagonist, ki izvaja 
neposredni nagovor, v osnovi vse vidi in ve o preostalih filmskih likih. Kot pravi Brown, 
poseduje večjo vednost znotraj filmske zgodbe kot preostali liki (Brown, 2012, str. 524). 
Neposredni nagovor v tej funkciji pravzaprav podaja metaforo za superiorno pozicijo. 
Večinoma se uporablja kot označevalec trenutka, ko filmski lik pride do neke realizacije, do 
nekega zavedanja o spoznanju, ki se nanaša na predhodno ustvarjen filmski svet in to 
spoznanje deli z gledalcem. Ne nujno z namenom odmaknitve gledalca, ampak bolj pogosto 
ravno z obratno funkcijo. Gledalca hoče še bolj pritegniti v izmišljen filmski svet (Brown, 
2012, str. 524). 
 
Drug aspekt epistemološkega koncepta je odnos neposrednega nagovora do filmske glasbe 
(Brown, 2012, str. 533). Sama glasba ima v filmih mnogokrat vlogo, da zabriše mejo med 
realnim in filmskim svetom in mnogokrat prebija četrto steno (tudi pri Brechtu je uporaba 
glasbe ena izmed metod prebijanja četrte stene). Zavedanje filmskega lika o glasbi, ki v 




2.2.4 Iskrenost  
 
Kadar se neposredni nagovor primarno uporabi za izražanje nečesa »notranjega« − osebne 
misli in čustva filmskega lika, se ga lahko razume kot iskreno, odprto gesto. Iskrenost 
neposrednega nagovora je njegova najmočnejša izrazna oblika. Kot pravi Brown, je iskrenost 
treba razumeti iz dveh zornih kotov: iz percepcije zanesljivega in nezanesljivega 
                                                            




pripovedovalca6 (Brown, 2012, str. 539). Treba se je vprašati: »Ali filmski lik, ko gledalca 
nagovarja, govori resnico?« Številni filmi so pravzaprav posvečeni nezmožnosti filmskega 
lika, da bi govoril resnico – pa ne nujno samo gledalcu in ostalim filmskim likom, ampak tudi 
samemu sebi (Brown, 2012, str. 539). Kot recimo Tyler, lik Edwarda Nortona v Fincherjevem 
filmu Klub golih pesti (Fight Club, 1999), ki neposredno nagovarja igralca, medtem ko 
njegov alter-ego (Brad Pitt) ostaja v ozadju. Režiser Fincher spretno poskrbi, da si trenutek 
realizacije, da gre za isto osebo, delita tako gledalec kot Tyler sam. Neposredni nagovor ima 
lahko v tem kontekstu dve funkciji – iskrenost in naivnost (Brown, 2012, str. 539). 
 
 
2.2.5 Ozaveščanje trenutnosti  
 
Ozaveščanje trenutnosti ne nosi zgolj funkcije temporalnosti, termin Brown pomensko 
opredeljuje kot prisotnost in nemudnost (Brown, 2012, str. 545). Njena funkcija je, da v film 
vnaša občutek »biti v trenutku«, čeprav v mediju filma ni dejanske prisotnosti živega stika. 
Kategorija morda še najbolje pooseblja težnjo neposrednega nagovora v gledališču, kjer 
deluje drugače, saj že sam medij omogoča prisotnost – vse se dogaja pred gledalcem v danem 
trenutku. Pri filmu je takšna vrsta prisotnosti seveda nemogoča, zato se to funkcijo velikokrat 
uporablja ironično (Brown, 2012, str. 545). 
 
 
2.2.6 Odmik − potujitveni učinek  
 
Brown potujitveni učinek naslanja na Brechtovo teorijo potujitvenega učinka. Vendar sam 
»učinek« metode postavlja pod vprašaj. Ker je metoda potujitvenega učinka v popularni 
kulturi že nekaj časa vsesplošno prisotna, za Browna več nima enakega učinka. Zdi se mu 
popolnoma združljiva z razvedrilno funkcijo mainstream filma. Še vedno nam je lahko 
uporaba metode zanimiva in neobičajna, le redko pa bo imela funkcijo presenečenja ali 
potujenosti – odmaknitve v Brechtovskem smislu. Brown gre celo tako daleč, da trdi, da 
                                                            




imajo že Brechtove drame navkljub njegovemu upiranju konvencijam »buržujskega realizma« 
prisotnost razvedrilnega (Brown, 2012, str. 559).  
 
Potujitveni učinek se pogosto uporablja v namene komičnosti, kjer še vedno lahko deluje kot 
potujenost gledalca z namenom, da dojame šalo (geg) in zaradi naravnosti humorja samega 
deluje kot presenečenje. Zato se neposredni nagovor pogosto uporablja v komedijah. 
 
 
2.2.7 Umiritev  
 
Tako kot ozaveščanje trenutnosti je tudi umiritev abstraktna funkcija neposrednega nagovora. 
Umiritev ima funkcijo narativnega premora, trenutka refleksije, ki prekinja zgodbo. Ključen 
prijem za vzpostavitev tega stanja je srečanje s pogledom. Tudi če gledalca filmski lik 
razburjeno verbalno nagovarja, se zaradi stika z očmi filmskega lika z gledalcem, še vedno 
lahko ustvari stanje umiritve – zaustavitve (Brown, 2012, str. 565).  
 
Pri tej funkciji gre ravno za ta osupljiv učinek, ki ga filmski lik doseže s pogledom v kamero. 
Brown začetek tovrstne uporabe umesti v petdeseta leta prejšnjega stoletja z vzponom 
evropskega art filma, ki neposredni nagovor večinoma uporablja na koncu filma. Kot 
opredeljuje Brown, uporaba v takšnem smislu simbolizira refleksijo in meditativnost, ki jo naj 
bi film posredoval gledalcu z namenom, da osvojeno dobesedno odnese domov, ko zapusti 
filmsko dvorano (Brown, 2012, str. 567). Ključna primera sta Truffaut s filmom 400 udarcev 
(Les quatre cents coups, 1959) in Fellini s filmom Cabirijine noči (Le notti di Cabiria, 1957), 
ki sta vplivala na številne kasnejše filme z uporabo enake tehnike (Brown, 2012, str. 571).  
 
Za uporabo neposrednega nagovora na koncu filma se morda skriva še druga možnost. Če 
gledalca pogled v kamero odtuji od filmske fikcije, je smotrno, da se to zgodi šele na koncu 
ali začetku filma, kar je skladno z Bordwellovo teorijo, da klasični filmski narativni pristop ne 
prenaša »naključij« znotraj vzročno-posledične verige dogodkov in da je njihova prisotnost  






2.3 Notranji vpogled 
 
Pri branju leposlovne knjige literarne like dojemamo kot osebe, ki imajo čustva, težave, želje, 
ambicije. Nanje se odzivamo čustveno in jih dojemamo kot resnične osebe. Da se lahko v njih 
vživimo do te stopnje, nam omogoča vpogled v njihove misli in občutke. Kot pravi Zupan, 
Sosič notranji vpogled tako upravlja našo simpatijo do literarnega lika (Zupan Sosič, 2003, 
str. 26). Notranji pogled bralcu podaja pripovedovalec zgodbe, ki za Bootha postane: »naš 
tovariš in vodnik povsem neodvisno od čudes, ki jih ima pokazati. Naše občudovanje, 
naklonjenost, simpatijo, očaranost ali strahospoštovanje ... so bolj intenzivni preprosto zato, 
ker (pripovedovalec) postane oseben. Pripovedovanje samo je dramski prikaz našega razmerja 
z avtorjevim »drugim jazom«, le da je slednje v strogo brezosebnem pripovedništvu pogosto 
manj živo, ker je zgolj nakazano« (Booth, 2005, str. 177).  
 
Neposredni nagovor se v filmu mnogokrat uporablja z namenom vzbujati naše simpatije do 
filmskega lika. Protagonist, ki izvaja neposredni nagovor, je v vlogi sprotnega komentatorja 
dogajanja, ki z gledalcem deli svoja čustva in misli o dogajanju samem in podaja sodbe o 
preostalih filmskih likih. V tem kontekstu je njegova vloga enaka literarnemu pripovedovalcu, 
zato za njegovo opredelitev uporabljam literarno tipologijo pripovedovalca. Pri pregledu vrst 
pripovedovalca se nanašam na sodobno opredelitev Alojzije Zupan Sosič, ki opredeli štiri 
tipološke ravni, ki se med seboj prepletajo: oseba ali različna udeležba v zgodbi; način 
posredovalnosti pripovedne informacije; zanesljivost posredovane informacije; delitev na 
tipično izjavno dejanje ali vrsto pripovedovanja (Zupan Sosič, 2014, str. 49−72).  
 
 
2.3.1 Prvoosebni/drugoosebni/tretjeosebni pripovedovalec 
 
Prva tipologija se nanaša na osebo ali različno udeležbo v zgodbi. Prvoosebni pripovedovalec 
pripoveduje o dogodkih, stanjih in razpoloženjih v prvi osebi. Je predstavnik odkritega 
pripovedovalca, ki se pojavi v zgodbi kot aktivni udeleženec ali pasivni opazovalec dogajanja. 
Tretjeosebni pripovedovalec govori v tretji osebi in kot ugotavlja Zupan Sosič pripoveduje o 
nečem, kar ni tako eksistencialno pomembno zanj, kot je za prvoosebnega pripovedovalca, ki 
se eksistencialno-fizično zasidra v pripoved in s tem izriše konkretne črte lastne osebnosti 




Drugoosebno pripovedovanje pa perspektivo obrača k prejemniku. Zgodba se pripoveduje iz 
perspektive bralca. Tipičen primer bi bil recimo stavek: »Zjutraj si ti šel v šolo.« Bralec 
postane protagonist. Drugoosebno pripovedovanje se večkrat zamenjuje z neposrednim 
nagovarjanjem bralca prvoosebnega ali tretjeosebnega pripovedovalca. Neposredni nagovor v 
filmu je prvoosebni. 
 
 
2.3.2 Avktorialni/vsevedni in personalni pripovedovalec 
 
Druga tipologija se nanaša na način posredovalnosti pripovedne informacije. Avktorialni 
oziroma vsevedni pripovedovalec ima pregled nad celotnim dogajanjem, kot pravi Zupan 
Sosič njegov zorni kot obseže vsa ozadja, misli in čustva likov in je časovno in prostorsko 
neomejen. Ima pregled nad celotno pripovedjo in lahko v pripoved vstopa kjerkoli – ima 
možnost časovnih vstopov v preteklost ali v prihodnost dogajanja. Vsevedni pripovedovalec 
bralca nagovarja, da naj »počiva«, saj bo v primernem času izvedel vse, ker pripovedovalec 
ves čas vodi in nadzira dogajanje ter like (Zupan Sosič, 2014, str. 56−57). 
 
Za razliko od avktorialne vsevednosti pa personalnega pripovedovalca zaznamuje predvsem 
omejena vednost. Njegovo gledišče je postavljeno v posamezno zavest (Zupan Sosič, 2014, 
str. 57), zato lahko o dogajanju in stanjih pripoveduje zgolj s stališča literarnih oseb.  
 
Vloga filmskega protagonista, ki izvaja neposredni nagovor, je vsevedna. Gre ravno za 




2.3.3 Zanesljivi in nezanesljivi pripovedovalec 
 
Tretja tipologija se nanaša na zanesljivost posredovane informacije, ki jo je v šestdesetih letih 
prvi uveljavil Booth v knjigi Retorika pripovedne umetnosti. Zanesljivi pripovedovalec 
zastopa temeljne norme dejanja (Booth, 2005, str. 177) in bralca vodi skozi zgodbo – iskreno 




Nezanesljivi pripovedovalec, pa kot pravi Baldick, ni vreden zaupanja zaradi napačnega ali 
nepopolnega predstavljanja likov in dogodkov, prepoznanih skozi pripoved kot lažnih, 
pristranskih ali kakorkoli nepopolnih (1996, str. 234, v Zupan Sosič 2014, str. 58)7. Pri 
nezanesljivem pripovedovalcu ne gre nujno za namensko laganje nemoralne osebe, 
kategorizacija vključuje tudi naivnega ali celo bolnega pripovedovalca. Za prepoznavanje 
nezanesljivega pripovedovalca je Booth predlagal merilo v obliki implicitnega avtorja – če 
pripovedovalec govori ali deluje v skladu z normami celotnega dela oziroma implicitnega 
avtorja, je to zanesljivi pripovedovalec; v nasprotnem primeru gre za nezanesljivega 
pripovedovalca  (Zupan Sosič, 2014, str. 58).  
 
Ključno vprašanje, ki se v takem primeru pojavi, je − kaj naj bi bil učinek nezanesljivega 
pripovedovalca, oziroma zakaj je avtor za pripovedovanje izbral nezanesljivega 
pripovedovalca. Učinek je v tem, da se bralčevo pozornost usmeri iz pripovedi na samega 
pripovedovalca. Bralec se osredotoči na pripovedovalčevo osebnost. Sama nezanesljivost pa 
je lahko posledica pripovedovalčevega omejenega znanja ali (pre)osebne vpletenosti, ki mu 
onemogoča časovno, prostorsko ali vrednostno distanco do lastne pripovedi ter posledica 
pripovedovalčeve vrednostne ali moralno-etične sheme. Razlogi so lahko tudi v 
neuravnoteženosti zgodbe ter pogled na dogodek iz različnih perspektiv (Zupan Sosič, 2014, 
str. 58−59). 
 
Neposredni nagovor v filmu je lahko domena zanesljivega in nezanesljivega protagonista. 
 
 
2.3.4 Poročevalec, razlagalec in presojevalec 
 
Zadnja tridelna tipologija se nanaša na delitev na tipično izjavno dejanje ali vrsto 
pripovedovanja. Gre za temeljne tri vloge vsakega pripovedovalca, ki so poročanje, razlaganje 
in presojanje. Vloge so med sabo prepletene in prehodne. Pripovedovalec lahko iz razlagalne 
vloge preide v presojevalno in lahko celo vsebinsko interpretira to prehodnost. Vloge so 
umeščene na tri različne osi komunikacije med avtorjem in bralcem: poročanje na osi dejstev, 
                                                            
7 Baldick, C. (1996).  Concise Dictionary of Literary Terms. Oxford: Oxford UP. 
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likov in dogodkov; interpretiranje ali razlaganje na osi razumevanja in percepcije ter 
vrednotenje na osi etike. Poročanje je lahko bolj objektivno, medtem ko razlagalec in 
presojevalec delujeta bolj subjektivno (Zupan Sosič, 2014, str. 60−61).  
Kot pravi Zupan Sosič: »Če razlagalec povezuje posamezne prvine in jih osvetljuje z različnih 
perspektiv prav zato, da bi jih lažje razumeli, ter pri tem uporablja različne metode, postopke 
in načine, je presojevalec tisti, ki presoja predvsem vrednote in se trudi (ne)pristransko oceniti 
določen pojav« (Zupan Sosič, 2014, str. 61). 
 
Vloga filmskega protagonista, ki izvaja neposredni nagovor, je lahko poročevalna, razlagalna 
in presojevalna.  
 
 
2.4 Neposredni nagovor 
 
V žanru dokumentarnega filma zakonitosti dovoljujejo uporabo neposrednega nagovora. 
Nagovor protagonista je nekaj popolnoma običajnega. Neposredni nagovor, ki je predmet 
obravnave tega dela, pa ni žanrsko opravičljiv. Gre za trenutek, ko se fiktivni filmski lik začne 
zavedati prisotnosti gledalca, pogleda v kamero in ga nagovori.  
 
V filmu je prisoten od samega začetka. Zgodnji filmi atrakcije, ki gledalce navdušujejo z 
novimi tehnološkimi tehnikami filma in efektom šoka, gledalca celo spodbujajo, da se zaveda 
akta gledanja. V filmu Veliki rop vlaka iz leta 1903, ki je postavil arhetip ameriškega 
vesterna, igralec George Barnes, ki v filmu upodablja vodjo banditske bande, pogleda v 
kamero, nameri pištolo in ustreli direktno v gledalca. Scena ni neposredno povezana z glavno 
zgodbo v filmu in ni bila del filmskega traku, na katerem je bil celoten film. Kinooperater jo 
je v projekcijo filma vstavil v določenem času, kar namiguje na zavestno uporabo 
neposrednega nagovora z namenom šokiranja gledalca (Brown, 2012, str. 260).  
 
Z vzpostavitvijo kompleksnejših pripovednih struktur v filmu neposredni nagovor stopa v 
ozadje. Kot pravi Gunning: »Igralci v filmu atrakcije z veseljem pozdravljajo pogled v 
kamero, pomežike in prikimavanja. Z vzpostavitvijo koherentne pripovedi, pa je kakršno koli 
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zavedanje o kameri postalo tabu, obsojeno s strani kritikov kot destruktivno do psihološkega 
učinka vživljanja gledalca« (1991, str. 261, v Brown 2012, str. 249)8.  
 
Namesto da gledalec gleda film, postane nevidni voajer v svojem privatnem svetu. Za 
vzdrževanje te iluzije neposredni nagovor ni več mogoč. Kar pa ne pomeni, da so filmski 
ustvarjalci neposredni nagovor popolnoma opustili. Recimo Charlie Chapman, Buster Keaton 
in bratje Marx so tehniko neposrednega nagovora kot sredstvo povezovanja z gledalcem 
uporabljali skozi vse svoje filmsko ustvarjanje in ne nujno zgolj v komičnem smislu.  
 
Neposredni nagovor uporabljata Louis Buñuel in Federico Fellini (Brown, 2012). Kot že 
omenjeno, se v petdesetih letih v evropskem art filmu celo vzpostavi koncept uporabe 
neposrednega nagovora na koncu filma.  
 
Hitchcock ga z voajeristično kamero izkoristi za implikacijo občinstva kot aktivnega 
udeleženca. In recimo film Psiho (Psycho 1960) znamenito zaključi z neverbalnim 
neposrednim nagovorom, v obliki srhljivega pogleda morilca Normana Batesa, katerega obraz 
se v prelivu za kratek trenutek spremeni v lobanjo in tako popularizira neposredni nagovor kot 
domeno antijunaka (Hitchcock in Hitchcock, 1960).  
 
V šestdesetih in sedemdesetih neposredni nagovor pride bolj v ospredje tudi v kontekstu 
filmske teorije. Nekateri takratni filmski ustvarjalci (recimo Godard in Bergman) neposredni 
nagovor (poleg drugih metod) uporabljajo za igranje z aparatom (Bonitzer, 1985, str. 67). 
Verjeli so, da so določene filmske prakse kot parcialnost kadriranja, kader in kontra kader, 
učinek Kulešov itd. že stvar prisile in posledično učinek vladajoče ideologije. Kot pravi 
Bonitzer, so v teh prisilah videli »idealistično« napako filma in so priporočali, naj se v filmu 
»pokaže delo«, zlasti pa naj se pokažejo tehnični in produkcijski aparati (Bonitzer, 1985, str. 
67). Bonitzer je sicer mnenja, da je bil sam učinek tovrstnih filmov drugačen:  
 
V takšnih primerih se film v vlogi namišljenega pogleda v odsotno polje obrne k samemu 
sebi, kot da bi skušal zgrabiti objekt-vzrok svoje želje ... Filmski prostor tako ne postaja več 
»realističen« ali »materialističen«, prav narobe, postane toliko bolj metafizičen in 
fantastičen. Vendar se fantastika kot taka, če hočete, potrjuje. Izgine prav težki naturalizem 
                                                            
8 Gunning, T. (1991). D. W. Griffith and the Origins of American Narrative Film: The Early Years at Biograph. 
Urbana: University of Illionois Press. 
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tehničnega realizma. Cocteaujeve inverzije slikovnega in zvočnega traku, Bergmanove 
brezizraznosti, Godardove ogromnosti postanejo potemtakem celo lahkotnost filma 
(Bonitzer, 1985, str. 67).  
 
V bran takratnim avantgardnim filmskim ustvarjalcem pa stopi teorija t.i counter-cinema. V 
osnovi gre za združenje filmskih teoretikov, ki so svoje eseje o filmu objavljali v filmskem 
časopisu Screen. Z uporabo psihoanalize, semiotike, marksizma in metod Brechtovega 
epskega gledališča so med drugim poskušali prikazati nekompatibilnost neposrednega 
nagovora z manipulativnostjo hollywoodskega mainstreama (Brown, 2012, str. 349). 
Neposredni nagovor tako postane orodje upora hegemoniji Hollywooda. Najbolj znani esej 
tistega časa je Visual Pleasure and Narrative cinema pripadnice feministične filmske teorije 
Laure Mulvey, v katerem se osredotoča na patriarhalno gledišče hollywoodskega filma, ki mu 
očita uporabo sistema kod filmskega jezika, ki ženske postavlja v podrejen položaj. Kot pravi 
Mulveyeva, »konvencije narativnega filma onemogočajo gledalcu distančno zavedanje ... 
fiktivna drama ne more doseči realnosti, očitnega in resnice« (Mulvey, 1999, str. 843). In 
nadaljuje, da je prvi udarec tradicionalnim filmskim konvencijam umik pogleda užitka ob 
gledanju (scopophilia – moški pogled, ki je povezan z užitkom) in vzpostavitev distančnega 
pogleda gledalca (Mulvey, 1999, str. 843). Stališče, ki ga zavzema, deluje kot poziv za 
vpeljavo Brechtovih metod potujitvenega učinka.  
 
Monthy Python v tem duhu satirično nekaj let kasneje v filmu Monty Python's The Meaning 
of Life uprizori Brechtovo metodo igralca, ki potuji svoj dramski lik. Terry Gillian si 
dobesedno sleče kožo svojega filmskega lika in stopi iz nje in neposredno nagovori gledalca. 
Izreče znameniti Pythonski stavek: »Zdravo, dober večer in dobrodošli na sredini filma.« 
Sceni v Brechtovski maniri sledi tudi napis »Sredina filma« (Goldstone in Jones, 1983).  
 
Neposredni nagovor kot komični učinek uporablja tudi Woody Allen, morda še najbolj 
izrazito v filmu Annie Hall (1977). Inovativna uporaba za takratni čas je v sceni, ko se Allen 
začne prepirati z osebo, ki stoji za njim v vrsti za nakup vstopnic v kinu. Allen namreč sliši, 
da oseba kritizira dela kulturnega teoretika Marshalla McLuhana. Allen začne z neposrednim 
nagovorom komentirati mentalno stanje osebe in tako vneti prepir. Prizor se nadaljuje, ko 
Allen izza panoja na plan privleče McLuhana, ki zagovarja svoja stališča. Allen se nato obrne 




Neposredni nagovor je pogosta metoda tudi pri Melu Brooksu, ki iz prebijanja četrte stene 
praktično ustvari žanr. Neposredni nagovor in druge metode prebijanja četrte stene Brooks v 
filmu Vroča sedla (Blazzing Saddles, 1974) spretno uporabi tudi kot kritiko ameriškega žanra 
vesterna. S satiričnim izpostavljanjem zakonitosti in kod žanra prikaže, kako ameriški vesterni 
popolnoma ignorirajo rasizem, ksenofobijo in patriarhalno dominantnost historičnega časa, ki 
ga prikazujejo (Hertzberg in Brooks, 1974).  
 
Od osemdesetih vse do preloma stoletja je neposredni nagovor večinoma v domeni glavnega 
protagonista, ki z gledalci deli intimne podrobnosti in razmišljanja o svojem življenju in se 
večinoma pojavlja v komedijah (Ferris Buller's Day Off, 1986; High Fidelity, 2000).  
V žanru grozljivk se že ikonično uporablja pogled sokrivde t. i. complicit – gaze in morda še 
najbolj domišljeno v filmu (Ne) zabavne igre (Funny Games, 2007) avstrijskega režiserja 
Michaela Hanekeja, ki je film posnel leta 1997 in v ameriški produkciji ponovno leta 2007. 
Osnovna zgodba spremlja dva mlada fanta, ki ugrabita družino in jo mučita s sadističnimi 
igrami. Haneke spretno vpeljuje filmski jezik, ki se ga asociira s hollywoodskim 
mainstreamom in gledalec se v film sproščeno vživi že od samega začetka. Zato ga toliko bolj 
preseneti grozljivost sadističnih iger, ki jih začneta izvajati mladeniča. Ravno preden mama 
odpre vrata avta, iz katerega pade mrtev pes – prva žrtev filma, eden izmed mladih storilcev 
svoj pogled uperi v kamero – pogleda gledalca in mu pomežikne (McAlpine in Haneke, 
2007). Ta trenutek loči gledalčev privatni voajerističen status in ga neposredno implicira v 
dejanje samo. Tako nedolžni pomežik iz časov filma atrakcije Haneke uporabi v 
zastrašujočem novem kontekstu sokrivde. Haneke s filmom postavi kritiko načinu 
prikazovanja nasilja v blockbusterjih in posledično gledalčevo indiferentnost do prikazanega.  
 
V zadnjih letih je uporaba prebijanja četrte stene in z njo neposredni nagovor tako na filmu 
kot televiziji vse pogostejša, do te mere, da jo lahko že jemljemo kot filmsko orodje. 
Gledalčeva pričakovanja so vedno večja in posledično si filmski avtorji prizadevajo, da bi 
izumili različne načine njegove uporabe. Rezultat takšnega poskusa je zagotovo film 
Deadpool (2016). Deadpool (naslovni junak filma) je super heroj iz stripovskega sveta 
Marvel. Uporaba neposrednega nagovora v filmu je konstantna, predvsem pa izstopa prizor, v 
katerem Deadpool nagovarja gledalca, temu sledi časovni preskok v preteklost, kjer Deadpool 
nagovarja gledalca, doživi realizacijo, da nagovarja gledalca in reče: »Prebijanje četrte stene, 




Neposredni nagovor se uporablja tudi znotraj žanra mokumentarnega filma, katerega 
značilnosti uporabljata že Buñuel in Fellini. Žanr je populariziral televizijski sitcom s serijama 
kot so Pisarna (The Office, 2005) in Moderna družina (Modern Family, 2009) ter s filmom 
Borat (Borat! Cultural Learnings of America for Make Benefit Glorious Nation of 
Kazakhstan, 2006). Pri mokumentarnem filmu gre za videz in način pripovedi v stilu 
dokumentarnega filma, neposredni nagovor se v tem primeru uporablja kot zakonitost žanra. 
Kot žanrski prijem se neposredni nagovor pojavlja tudi v muzikalih. Pri obeh uporabah gre za 
upoštevanje zakonitosti žanra, zato tovrstni filmi niso predmet tega dela. 
 
 
2.4.1 Verbalni/neverbalni neposredni nagovor 
 
Znotraj neposrednega nagovora je kompleksen odnos med tistim, kar se izreče, in tistim, kar  
neposredni nagovor prikaže. Ne zgolj v smislu, kaj njegova uporaba simbolizira, temveč tudi 
v dejanski ločitvi verbalnega z neverbalnim. Verbalni neposredni nagovor je lahko odkrita 
komunikacija, kjer protagonist sporoča temo filma ali pojasni motive za svojimi dejanji. 
Lahko ga uporabi za razlago nekega dogodka ali za pojasnitev pojma, ki ga je težje prikazati.  
Pri neverbalnem neposrednem nagovoru pa je identifikacija motiva težja, kar pa ne pomeni, 
da je njegova izraznost šibkejša, morda bi držalo ravno nasprotno. Kot je že bilo opredeljeno, 
je pri neposrednem nagovoru ključen pogled filmskega lika v kamero, t. i. srečanje s 
pogledom. Gre za vzpostavitev stika filmskega lika z gledalcem. Stik je pomemben tudi pri 
verbalnem nagovoru, ker vzpostavi intimnost in podlago za večjo pozornost, vendar ima pri 
neverbalnem še toliko večjo vlogo.    
 
Če na oči gledamo kot del filmskega izraznega jezika, jih lahko metaforično opredelimo kot 
zrcalo, kot okno, kot razodetje, kot skrivnost – vsekakor predstavljajo kompleksen izraz, ki je 
lahko enako učinkovit kot kakršnokoli drugo filmsko orodje, ki vzpostavlja akcijo, reakcijo, 
namen, refleksijo, zavedanje ali odkritje. Oči lahko izražajo neizrekljive stvari. In stik z očmi 
je ključen za delitev emocionalnih stanj, recimo v najbolj očitnem kontekstu z aktom jokanja. 
Knudsen razlaga o eksperimentu, kjer so v sobo zaprli dva človeka in enega psa. Oba človeka 
sta sedela na stolih in začela jokati, eden s prevezo čez oči in drugi brez nje. Pes se je približal 
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človeku, katerega oči je videl, in ga polizal. Eksperiment si psihologi razlagajo kot dokaz, da 
obstaja povezava med sočutjem in očesnim stikom (Knudsen, 2014).  
 
 
2.4.2 Srečanje s pogledom 
 
Pascal Bonitzer v svojem eseju Dva pogleda (Les Deux Regards, 1977) neposredni nagovor 
definira v kontekstu dveh pogledov. Prvi pogled Bonitzer poimenuje »skriti pogled« in se 
nanaša na funkcijo bližine, intimnosti z gledalcem. Drugi pogled pa poimenuje »kontra 
pogled«, ki ima funkcijo konfrontacije. Skriti pogled je pogled v lečo kamere in preko leče k 
režiserju. Skriti zato, ker si gledalec sam zamišlja, da je v poziciji skritega filmskega 
ustvarjalca. Kot pravi Bonitzer, je to pogled, ki nagovarja režiserja in postavi gledalca v 
njegovo skrito pozicijo (1977, str. 275, v Brown 2012, str. 667)9. Pogled je namenjen 
ugajanju. Drugi pogled, kontra pogled, pa kolektivno nagovarja občinstvo. Kot pravi 
Bonitzer, ta pogled poskuša strgati tančico filmske fikcije. Pogled postane pogled režiserja 
samega, ki nagovarja gledalca (1977, str. 275, v Brown 2012, str. 667−685)10.  
 
Knudsen prav tako ugotavlja, da lahko v kontekstu filma na srečanje s pogledom gledamo z 
dveh vidikov. Iz prvega kot sredstvo gledanja – projekcija namena in pozornosti in iz drugega 
kot okno v misel ali čustven proces, ki nam razkriva skrito, notranje življenje. V obeh 
primerih nam oči sporočajo nekaj o filmskem liku oziroma nam dajejo dostop do njegovih 
notranjih procesov. Prvi na aktivni ravni in drugi na bolj meditativni, mistični ravni (Knudsen, 
2014, str. 5-6).  
 
V sklopu drugega vidika Knudsen opredeljuje »naključni ponavljajoči se pogled« (Knudsen, 
2014, str. 9), ki ob svoji prvi pojavi preseneti gledalca. Gledalec morda sploh ni prepričan, da 
se je dejansko zgodil. Sprašuje se, če filmski lik morda ni gledal nekam drugam. Za razliko od 
namenskega neposrednega pogleda je pri naključnem pogledu nejasno, ali lik zaznava 
gledalca ali ne. Kot posledica se ustvari specifičen odnos med likom in gledalcem. 
Konvencija četrte stene je gledalca naučila, da je pogled v kamero način nagovora. Tako 
                                                            
9 Bonitzer, P. Les Deux Regards. Cahiers du cinéma, 275, 40-46. 
10 Bonitzer, P. Les Deux Regards. Cahiers du cinéma, 275, 40-46. 
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gledalca naključni pogled postavlja v intelektualno, razmišljujočo pozicijo in ima posledično 
učinek potujitve. In to je pravzaprav naloga naključnega ponavljajočega se pogleda, da se na 
podlagi konvencije četrte stene začnemo spraševati o njegovem obstoju. Tak pogled povzroča, 
da gledalec začne dvomiti o obstoju četrte stene; skoraj začne verjeti, da ni pregrade med 
izmišljenim konstruktom filmske zgodbe in svojim realnim življenjem. S tem, ko gledalec ne 
zaznava tega, kar nas loči, se pravi nevidne pregrade, nam filmski lik paradoksalno ustvari 





























3 Analiza  
 
 
Predhodno izpostavljena teoretska izhodišča bom uporabila pri analizi petnajstih filmov. 
Raziskovala bom uporabo neposrednega nagovora. Pri izbiri kriterija za izbiro primerov sem 
poskušala biti čim bolj objektivna. Metoda za izbiro primerov je scenarij. Ker se odločitev za 
uporabo neposrednega nagovora v filmu večinoma dogaja v predprodukcijski fazi, in je v 
sami osnovi narativna metoda, sem za kriterij izbrala filme, ki so bili nominirani za scenarij za 
ameriško filmsko nagrado oskar, ki jo podeljuje Academy of Motion Picture Art and 
Sciences. Podatke sem pridobila na njihovi internetni strani. Vzorec vključuje nominacije za 
originalen scenarij in za adaptiran scenarij. Da sem za analizo pridobila čim večji vzorec, sem 
zajela obdobje od leta 1989 do leta 2017, ki vključuje dvesto devetdeset filmov. Prebijanje 




− Naredi pravo stvar (režija Spike Lee, Do the right thing, 1989), 
− Dobri fantje (režija Martin Scorsese, Goodfellas, 1990), 
− JFK (režija Oliver Stone, JFK, 1991), 
− Thelma & Louise (režija Ridley Scott, Thelma & Louise, 1991), 
− Trainspotting (režija Danny Boyle, Trainspotting, 1996), 
− Jerry Maguire (režija Cameron Crowe, Jerry Maguire, 1996), 
− Lepota po ameriško (režija Sam Mendes, American Beauty, 1999), 
− Magnolija (režija Paul Thomas Anderson, Magnolia, 1999), 
− Amelié (režija Jean-Pierre Jeunet, Amelié, 2001), 
− Veličastni Tenenbaumi (režija Wes Anderson, The Royal Tenenbaums, 2001), 
− Marčeve ide (režija George Clooney, Ides of March, 2011), 
− Kraljestvo vzhajajoče lune (režija Wes Anderson, Moonrise Kingdom, 2012), 
− Volk iz Wall Streeta (režija Martin Scorsese, Woolf of Wall Street, 2013), 
− Grand Budapest hotel (režija Wes Anderson, The Grand Budapest Hotel, 2014), 




Filme bom analizirala glede na funkcijo uporabe neposrednega nagovora. Pri tem se bom 
nanašala na Brechtovo teorijo potujitvenega učinka, na Brownovih sedem kategorij, na 
Bonitzerjevo teorijo dveh pogledov ter na nenehen naključen pogled, kot ga opredeljuje 
Knudsen. Analizirala bom tudi samega posrednika neposrednega nagovora na podlagi 
tipoloških teorij pripovedovalca. Ob vsakem filmu bom navedla krajši opis vsebine. 
 
Namen analize je ugotavljanje funkcije uporabe neposrednega nagovora. Filmov ne bom 
analizirala kronološko (glede na njihov nastanek), ampak bom poskušala zaporedno analizirati 
primere, ki imajo podobno rabo neposrednega nagovora.  
 
 
3.1 Thelma & Louise  
 
Film Thelma & Louise, ki ga je režiral Ridley Scott, spada v žanr filma ceste. Glavni 
protagonistki filma sta Thelma (Geena Davis), nezadovoljna gospodinja, in njena malce 
starejša in bolj izkušena najboljša prijateljica Louise (Susan Sarandon), ki dela kot natakarica 
v restavraciji. Thelmin mož Darryl je do nje nespoštljiv in avtoritativen. Louise je v razmerju 
z glasbenikom Jimmyjem, ki je zaradi nastopanja nenehno odsoten. Da bi ubežali 
dolgočasnemu vsakdanjiku, se za vikend odpravita na podeželje v ribiško kočo, do katere pa 
nikoli ne prideta.  Ko se na pijači ustavita v baru ob cesti, Thelma skoraj postane žrtev 
posilstva. Napadalca ustavi Louise, ki ga ustreli in tako se začne njuna odpadniška 
pustolovščina (Scott in Scott, 1991).  
 
Moder kabriolet, v katerem se vozita skozi neskončne ceste ameriškega podeželja, postane 
vozilo pobega, ki simbolno predstavlja tudi pobeg od patriarhalne represivnosti. Ko se jima 
policija začne vse bolj približevati, Thelma in Louise svoje urejene obleke zamenjata za 
kratke majice in kavbojke. Ličila zamenja zagoreli ten kože in čokolado žgana pijača. Svojo 
varno eksistenco žrtvujeta za občutek svobode. 
 
To Scott še najbolj izrazito pokaže s sceno, kjer uporabi neverbalni neposredni nagovor. 
Thelma in Louise se v nočnih urah vozita po gorati pokrajini Monument Valley, ki je popolno 
surrealistično osvetljena. Zavedata se, da je ribiška koča nedosegljiva in da sta njuni vsakdanji 
življenji stvar preteklosti. Thelma v bližnjem planu z nasmeškom na obrazu in vetrom v laseh 
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izjavi, da si je vedno želela potovati, pa zato ni imela priložnosti. Louise ji v kontra kadru 
odvrne, da ima za to priložnost zdaj. Kamera zamenja perspektivo in v širokem planu vidimo 
zadnji del avta in gore. Zvočna slika se spremeni v pesem The Ballad of Lucy Jordan avtorice 
Marianne Faithfull. Balada govori o tragični usodi gospodinje Lucy Jordan in simbolno 
napove njuno usodo. Kamera zamenja perspektivo in pojavijo se bližnji kadri Thelme in 
Louise za volanom, ki se izmenjujejo. Obe izmenično gledata v kamero, na začetku z 
resnejšim izrazom, nato pa se Thelmin izraz (najprej subtilno nato v celoti) spremeni v 
nasmešek. Tak neposredni nagovor je v funkciji kategorije umiritve in kategorije intimnosti. 
Gre za dramaturški premor, da lahko lik z gledalcem deli realizacijo. V tem kontekstu ima 
potujitveni učinek, vendar ne prekine zgodbe. Ta pogled ni konfrontacijski niti ni namenjen 
ugajanju filmskega lika gledalcu; gre za ugajanje tistega, kar filmski lik doživlja. Filmski lik 
se približa gledalcu in celo se zdi, da gledalca potegne v dogajanje z namenom, da postane del 
pustolovščine. Pogled gledalca nagovarja, da naj s Thelmo in Louise doživi občutek svobode, 
ki jo jima predstavlja prostrana cesta. In ko nekaj scen kasneje Thelma izjavi: »Nekaj se je 
spremenilo v meni. Ne morem iti nazaj. Tako ne bi mogla več živeti« (Scott in Scott, 1991), ji 
gledalec verjame, ker je bil tudi sam z njo na pustolovščini. 
 
 
3.2 Magnolia  
 
Film Magnolia Paula Thomasa Andersona je mozaik različnih zgodb. Earl (Jason Robards) 
umira zaradi pljučnega raka. Linda (Julianne Moore), njegova žena, se s tem težko sooča. Earl 
bi se pred smrtjo rad pobotal s sinom Frankom (Tom Cruise). Policist Jim (John C. Reilly) je 
zaljubljen v mlado narkomanko Claudio (Melona Walters). Protagonisti so še nekdanja 
otroška filmska zvezda, zdaj pa osebnostno strt Donnie (William H. Macy), bolni TV-voditelj 
Jimmy (Philip Baker Hall), čudežni deček Stanley (Jeremy Blackman) in njegov avtoritativni 
oče Rick (Michael Bowen). Ko se film začne, se zdi, da glavni protagonisti med sabo nimajo 
očitne povezave. Zgodbe se nato začnejo zelo počasi prepletati. Že kmalu se izkaže, da so vsi 
liki v filmu nesrečni. Mučijo jih psihične težave, samodestruktivno vedenje, občutek 
odtujenosti in bolezen. Predvsem pa imajo vsi liki nezmožnost komuniciranja drug z drugim 




Claudia je od vseh likov morda še najgloblje psihološko zlomljena (zlorabljal jo je oče). 
Zapira se v svoje stanovanje, kjer jemlje droge in posluša glasno glasbo. Ko sosedi pokličejo 
policijo, spozna policista Jima. Njuna lika sta simbolno za film najpomembnejša. Jim deluje 
kot pozitivna sila, medtem ko se pri Claudii zdi kot, da na svojih ramenih nosi skupek žalosti 
in obupa vseh filmskih likov. Zato ni naključje, da se film konča z bližnjim planom njenega 
obraza.  
 
Uporaba neposrednega nagovora se zgodi na koncu filma in nedvoumno spominja na 
Fellinijev film Cabirijine noči (Le notti di Cabirija, 1957). Cabirija na koncu filma spozna, da 
ji njena simpatija Oscar, ne vrača čustev in jo pravzaprav želi oropati in ubiti. Obupana in 
objokana hodi po podeželski cesti, ko zasliši glasbo. Skupina mladih deklet in fantov, ki 
pojejo, jo obkroži, in zdi se, kot da pojejo samo za njo. Navkljub njeni globoki bolečini 
Cabiria pogleda v kamero in se skozi solze nasmeje. Film se v tistem trenutku konča. 
 
Kot sem opredelila že v izhodiščnem teoretskem delu, postavitev neposrednega nagovora na 
koncu filma simbolizira refleksijo, ki jo naj bi film posredoval gledalcu. Tako uporabo 
funkcije umiritve in intimnosti srečamo tudi na koncu filma Magnolija. Claudia se skozi solze 
nasmeje in film se konča. Njen nasmeh, ki je neposredno namenjen gledalcu, je edina jasna 
komunikacija v filmu. Emocionalni učinek nasmeha gledalca udari kot strela z jasnega, ker je 
glede na videno v filmu do tistega trenutka popolnoma nepričakovano.  
 
Prizor se začne z depresivno Claudio, ki sedi v postelji. Poleg nje sedi Jim, ki jo nagovarja. 
Claudia ne reče ničesar. Kamera se Claudii počasi približuje, kader ostaja samo na njej, Jima 
kaže zgolj v hrbet. Prizor je tako kot v filmu Cabirijine noči podkrepljen z zvočno sliko. Celo 
do te mere, da je nagovarjanje Jima zvočno v ozadju, medtem ko je pesem Aime Mann z 
naslovom Reši me (Save me) v ospredju in posledično ne služi zgolj kot zvočna kulisa. 
Mišljeno je, da je gledalec pozoren tudi na besedilo pesmi: » ... ali me lahko rešiš, daj no, reši 
me, pred čudaki, ki ne morejo ljubiti ...« (Sellar in Anderson, 1999). Jim jo na koncu vpraša, 
če razume, kaj ji razlaga. V tem trenutku Claudia doživi realizacijo. Spozna, da si morda 
zasluži njegovo ljubezen, da morda ni slaba oseba in da navkljub temu, da življenje ni lahko, 
še vedno obstaja upanje za ljubezen in odrešitev. Pogleda v kamero in se skozi solze nasmeje. 
Anderson kader hitro odreže, na njenem obrazu za razliko od Fellinija ne ostaja dolgo. Sam 
konec tako bolj spominja na konec filma 400 udarcev Françoisa Truffauta.  
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3.3 JFK  
 
 
Film JFK Oliverja Stona lahko razumemo kot apel po javni objavi raziskav, ki so jih opravile 
ameriške oblasti o umoru ameriškega predsednika Jacka F. Kennedyja. Zgodba se fokusira na 
glavnega protagonista Jima Garrisona (Kevin Costner), takratnega glavnega tožilca zvezne 
države New Orleans. Čeprav se naslanja na resnične osebe in dogodke, prikazuje film svojo 
fiktivno različico. Garrison na podlagi informacij, pridobljenih o Leeju Harveyju Oswaldu, 
začne sumiti, da se za atentatom Kennedyja morda skriva še kaj nepojasnjenega. Pri tem se 
predvsem opira na objavljeno raziskavo Warrenove komisije, ki zagovarja teorijo enega 
strelca. Sam poskuša dokazati, da je bilo strelcev več in da gre za zaroto prikrivanja podatkov 
s strani države. Počasi nabira dokaze vse do sojenja poslovnežu Clayu Shawu (Tommy Lee 
Jones), ki ga obtožuje sodelovanja v zaroti atentata predsednika (Kitman in Stone, 1991). 
 
Ena izmed končnih scen se dogaja v sodni dvorani z zaključnim govorom tožilca Garrisona, 
ki nagovarja poroto. Govor lahko razumemo kot Stonov manifest o pravici in resnici, ki je 
čustveno podkrepljen s Costnerjevo interpretacijo. Garrison pravi: »... ko smo otroci, mislimo, 
da je pravica v družbi samoumevna. Da lahko dobro premaga zlo. Ko odraščamo, se začnemo 
zavedati, da ni tako. Na posameznem človeku je, da srbi za pravičnost v družbi. Kar pa ni 
lahko. Ker resnica mnogokrat predstavlja grožnjo oblasti« (Kitman in Stone, 1991). Ta del 
njegovega govora je ključen za razumevanje neposrednega nagovora, ki se zgodi kasneje. 
 
Ko Garrisom začne govor zaključevati, se mu kamera začne približevati do trenutka, ko je 
bližnji kader na višini njegovih oči. Garreth zaključi govor z besedami: »Nikoli v svojem 
življenju ne boste več odločali o tako pomembni stvari.« Za trenutek miruje in nato pogleda v 
kamero in neposredno nagovori gledalca in posredno poroto: »Odvisno je od vas« (Kitman in 
Stone, 1991).  
 
Pri tej uporabi gre za kategorijo umiritve, ki simbolizira refleksijo, ki naj bi jo film posredoval 
gledalcu. Stone želi, da se gledalec popolnoma vživi v Garrisonov nagovor porote, z 
neposrednim nagovorom ga ne prekinja vmes, počaka do konca. Nato gledalcu naloži jasno 
nalogo. Na pomenski ravni konec deluje na dveh ravneh. Stone prepušča gledalcu, da Clayu 
sodi sam. Kako se bo odločila porota, ni pomembno, pomembno je mnenje, ki si ga ustvari 
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gledalec.11 Na drugi ravni deluje kot sporočilo, da je naloga vsakega posameznika, da se 
zavzema za pravico in v vsaki stvari išče resnico. In v tem kontekstu kot Stonov apel, da mora 
vsak državljan sam skrbeti za transparentnost delovanja države oziroma na konkretnem 
primeru, kot apel državi, da objavi pridobljene podatke o atentatu na Kennedyja. 
 
 
3.4 Marčeve ide  
 
Marčeve ide se nanašajo na dan v rimskem koledarju (15. marec), ko so Rimljani poravnavali 
vse dolgove. Na ta dan je bil tudi umorjen Julij Cezar. Film se večinoma dogaja v mestu 
Cincinnati, kjer demokratski guverner Mike Morris (George Clooney, tudi režiser filma) 
sodeluje v volilni kampanji ob izbiri kandidatov za ameriške predsedniške volitve. Kampanjo 
vodi izkušeni Paul Zara (Phillip Seymour Hoffman), katerega pomočnik je svetovalec 
Stephen Meyers (Ryan Gosling). Ambiciozni Stephen je dejanski podpornik guvernerja, ki z 
liberalno retoriko nagovarja teme, kot so globalno segrevanje, vojaška  prisotnost Amerike po 
svetu in enakopravno obdavčevanje ameriških državljanov. Vse kaže, da bo guverner enkrat 
sedel v Beli hiši. Kmalu pa je na obzorju predvolilne bitke škandal, ki vključuje zakonsko 
nezvestobo ter podkupovanje in tako mora idealistični Stephen izbrati med čisto vestjo in 
svojimi političnimi ambicijami. Izbere slednje in postane vodja volilne kampanje (Clooney in 
Clooney, 2011). 
 
Konec Marčevih id sledi tradiciji uporabe neposrednega nagovora na koncu filma. Stephen se 
iz idealističnega in naivnega svetovalca transformira v ciničnega vodjo kampanje. Njegovo 
pridobivanje višje stopnje razumevanja dogajanja na političnem parketa predstavlja tudi 
izgubo naivnosti in neomadeževanosti, ki jo je posedoval na začetku filma. Uporaba 
neposrednega nagovora zopet simbolizira realizacijo filmskega lika. 
 
Film se konča tako, da prevzame mesto vodje in se pripravlja na svoj prvi intervju, ki bo sledil 
intervjuju guvernerja, ki se dogaja na drugi lokaciji. Ozvočen je, kamera je pripravljena. Čaka 
le, da se vklopi v živ prenos. V ušesu ima slušalko in čaka na prvo vprašanje. Zasliši se govor 





Slišimo Morrisa, ki govori o tem, da je integriteta pomembna. Stephen osramočeno pogleda v 
tla. Zaveda se, da integritete nimata ne on ne guverner in da sta jo oba zapravila, da sta lahko 
prišla do te točke. Kamera se mu približuje, dokler ni na ravni njegovih oči, scena je 
podkrepljena z dramatično glasbo. V slušalki zaslišimo prvo vprašanje, ki je namenjeno 
Stephenu. Stephen pogleda v kamero. Sprva bi se lahko zdelo, da je njegov pogled v kamero 
upravičen, saj je normalno, da ga v kontekstu intervjuja snema kamera. Vendar je kamera 
postavljena popolnoma drugače, kot če bi šlo za realističen intervju. Pogled, ki traja nekaj 
sekund, jasno izrazi, da ne gre za posreden, ampak očiten neposredni nagovor. Predvsem, ker 
ironično pooseblja besede guvernerja: »Dostojanstvo je pomembno, integriteta je 
pomembna!« (Clooney in Clooney, 2011) 
 
Zakaj v tem kontekstu neposredni nagovor podkrepi perspektivo12 filmskega lika? Ker ga 
akcija približevanja kamere simbolno daje pod mikroskop. Podvržen je gledalčevemu 
obsojanju, dokler se s konfrontacijskim pogledom ne odzove. V tem trenutku postane tak 
konec podoben koncu grozljivk (Znamenje, Psiho). Filmski lik gledalcu nameni pogled 
sokrivde − complicit gaze. Clooneyjeve Marčeve ide je v tem kontekstu (čeprav površinsko, 
pa vendar) treba jemati kot obsojanje ameriškega političnega sistema, predvsem v kontekstu 
volitev in implikacije gledalca kot soodgovornega.  
 
 
3.5 Lepota po ameriško  
 
Lepoto po ameriško je režiral Sam Mendes. Spremlja zadnje dni življenja Lesterja Burnhama 
(Kevin Spacey), ki je tipični pripadnik ameriškega srednjega razreda. Na videz je njegovo 
življenje inkarnacija ameriškega sna. Ima veliko hišo, lepo ženo Carolyn (Annete Benning) in 
najstniško hčer Jane (Thora Birch). Pod površjem pa se skrivata kriza srednjih let in otopelost 
ameriškega predmestja (Cohen in Mendes, 1999). 
 
Lester Burnham ima v filmu tudi vlogo prvoosebnega pripovedovalca. Glede na način 
posredovalnosti ima vlogo vsevednega pripovedovalca in v tem kontekstu deluje v funkciji 





so njegove vloge prehodne in vključujejo tako poročevalno kot razlagalno ter presojevalno 
funkcijo. 
 
Na prvi pogled gre za tipično nadsinhronizirano pripovedovanje glavnega lika, ki je v filmih 
pogosto in ne deluje v kontekstu prebijanja četrte stene. Uporaba naracije je ključna v dveh 
funkcijah. Kot prvo ustvari stopnjo intimnosti in iskrenosti (zanesljivosti) ter posledično 
simpatije, ki jo gledalec čuti do Lesterja. In kot drugo Lesterja naredi bolj človeškega, bolj 
pristnega. Tako ga postavi v diametralno nasprotje z njegovo materialistično, narejeno in 
avtoritativno ženo. Lesterjeva naracija ga postavlja tudi zunaj polja ostalih filmskih likov. 
 
Kar pa je ključno za pričujočo analizo, je njegova naracija povezana s stikom pogleda. 
Kamera pogosto preklaplja med Lesterjevim pogledom v kamero in pogledom Angele (Mena 
Suvari). Angela je najboljša prijateljica Lesterjev hčere in Lester do nje goji romantična 
čustva, ki imajo že fantazijsko dimenzijo (prizor z listi vrtnice, prizor v kadi, prizor s plesom 
navijačic). Tukaj ne gre za neposreden pogled gledalcu, pogledi so zrežirani tako, da Lester in 
Angela gledata drug drugega. Pripravijo pa teren za to, kar se zgodi kasneje. 
 
Neposredni nagovor s pogledom Lesterja v kamero se zgodi zgolj v dveh trenutkih, vendar sta 
oba ključna. Prvi se zgodi, ko ga žena predstavi svojemu glavnemu konkurentu v prodaji 
nepremičnin. Lester izpostavi, da sta se že spoznala in se samopomilujoče pošali, da se tudi 
sam ne bi spomnil sebe. Tu je neposredni nagovor uporabljen v tragično komični funkciji. 
Lester se svoji šali nasmeji v kamero. Pride do učinka potujenosti kot pri večini komedij, kjer 
se neposredni nagovor uporablja za poudarjanje gega (poante, bistva šale). Vendar v tem 
primeru deluje še na drugi ravni. Gledalcu približa občutek samopomilovanja, ki ga do sebe 
čuti Lester in do prezira, ki ga ima do svoje superiorne žene. Žena mu namreč odvrne, da naj 
ne bo čuden. In Lester ji sarkastično odgovori, da naj mu potem ona pove, kako naj se obnaša.  
 
Drugi pa se zgodi po prepiru z ženo, ki ga imata v postelji. Lester ženi prvič pove, kar si zares 
o njej misli. Prvič se zgodi, da se dejansko odkrito (brez uporabe sarkazma) upre njeni 
superiornosti. Obrne se na svojo stran postelje in v dveh izjemno kratkih trenutkih 
zmagoslavno pogleda v kamero. V tem primeru gre za »naključni ponavljajoči se pogled«. 
Gledalec ne more biti sto odstotno prepričan, ali se je pogled zgodil ali ne, toda zaradi 




Oba neposredna nagovora imata funkcijo intimnosti in simpatizacije z likom. Namen prvega 
je, da gledalca postavi na stran Lesterja in ne njegove žene. Namen drugega, da skupaj z 
Lesterjem uživa v zmagoslavju, ki ga doživi, ko se ji postavi po robu. 
 
Lesterjeva napoved na začetku filma se uresniči. Lester umre. Zaradi uporabe kamere iz 
perspektive Lesterja in uporabe posrednih in neposrednih pogledov je gledalec na Lesterjevo 
življenje dobesedno gledal skozi njegove oči. Videl je njegove fantazije, duhovitost in 
prebujanje iz otopelosti vsakdanjika. In zato ima interes, da njegov zadnji nagovor, s katerim 
se konča film, res sliši. Nagovor je spretno zastavljen tako, da Lester direktno implicira 
gledalca, s tem, ko zadnjo misel nanaša na življenje gledalca samega. Film se konča z 
Lesterjevo naracijo: »Ne čutim ničesar drugega kot hvaležnost za vsak neumni, mali trenutek 
v mojem življenju.« Nato neposredno nagovori gledalca: »Vi nimate pojma, o čem govorim, v 
to sem prepričan. Ampak brez skrbi [dramatična pavza], še boste« (Cohen in Mendes, 1999).  
Tovrstna uporaba bi lahko spadala tudi pod kategorijo umirjenosti. Navkljub temu, da deluje 
zgolj na verbalni ravni (slika se tekoče premika, slišimo samo Lesterjevo naracijo), z uporabo 
dramatične pavze v nagovoru izpolnjuje funkcijo umirjenosti kot jo definira Brown.  
 
 
3.6 Trainspotting  
 
»Izberi življenje. Izberi službo. Izberi družino. Izberi pofukano veliko televizijo, pralne stroje, 
avte, cd-predvajalnike in električne odpirače konzerv. Izberi zdravje, nizek holesterol in 
zobozdravstveno zavarovanje. Izberi prijatelje. Izberi obleke za prosti čas in ujemajočo se 
prtljago ... Izberi prihodnost. Izberi življenje. Ampak zakaj bi sploh hotel to narediti? Moja 
izbira je, da si ne izberem življenja. In kaj so razlogi? Kdo potrebuje razloge, če imaš heroin.« 
(Macdonald in Boyle, 1996). Tako se ob spremljavi pesmi Lust for life Iggija Popa začne 
satirični monolog glavnega lika Rentona (Ewan McGregor), ki skozi film gledalca popelje v 
svet škotskega delavskega predmestja in drog.  
 
Film spremlja življenja Begbija (Robert Carlyle), ki je agresivni pretepač, Spuda (Ewan 
Bremner), ki je prijazen in nebogljen odvisnik, Sic Boya (Johnny Lee Miller), ki je ulični 
slepar, ter osrednjega lika druščine Rentona, ki je tudi pripovedovalec filma. Renton deluje 
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bolj kot sprotni komentator dogajanja kot dejanski pripovedovalec. Njegova perspektiva ni 
zanesljiva, ne gre za namerno laganje, ampak za nezmožnost izražanje resnice. Renton 
namreč iskreno zagovarja uporabo drog kot edino možno obliko eksistence, kar je pravzaprav 
tudi osnovna tematika filma. Kako izbrati (dolgočasno, konformistično) življenje namesto 
odvisnosti? 
 
Film se konča tako, da Renton vzame ilegalno pridobljeni denar, ki si ga naj bi razdelili vsi, in 
odide. Čeprav gre za krajo denarja prijateljem, sama namera kaže na stopnjo zrelosti. Renton 
noče več živeti narkomanskega življenja in pridobljeni denar mu bo pomagal, da se končno 
lahko odseli in zvleče iz prijema odvisnosti.  
 
Zadnja scena filma, ki kaže Rentona, kako hodi čez most (prehod iz odvisnosti v življenje), 
simbolizira njegovo osebnostno rast. Kamera zamenja perspektivo in v prvem planu je 
Renton, ki hodi proti kameri. V tem trenutku pride do neposrednega nagovora. Renton z 
resnim izrazom pogleda v kamero. V zvočni naraciji Renton govori: »Resnica je v tem, da 
sem slaba oseba. Ampak to se bo spremenilo« (Macdonald in Boyle, 1996). Ko pride kamera 
v višino njegovih oči, se njegov izraz spremeni v nasmešek. Naracija se nadaljuje: »Od zdaj 
naprej bom trezen in izbiram življenje. Se že veselim. Tak bom kot ti« (Macdonald in Boyle), 
1996). Nato ponovi monolog iz začetka filma, le da namesto besede izberi uporabi besedo 
izbiram. 
 
Zopet se torej ponovi uporaba neposrednega nagovora na koncu filma. Tokrat ne zgolj kot 
pogled, ki simbolizira refleksijo, saj je Rentonovo spoznanje tudi eksplicitno izrečeno. Pogled 
je namenjen temu, da poleg verbalnega nagovora ustvari še dodatno bližino z gledalcem. 
Renton namreč pokaže navdušenost nad svojo izbiro in spoznanjem, da je morda tudi smisel v 
tovrstnem življenju (v življenju brez drog), ki ga vsaj v ideji živi gledalec filma.  
 
 
3.7 Dobri fantje  
 
Film Dobri fantje je posnet po resničnih dogodkih in je adaptacija knjige Wiseguy: Life in a 
Mafia family Nicholasa Pileggia, ki je tudi soscenarist filma. Film spremlja življenje Henryja 
Hilla (Ray Liotta) od obdobja 1955–1980, ki deluje znotraj italijanske mafije v New Yorku. 
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Preko Henryjevega opisovanja spoznamo pravila in tradicije organiziranega kriminala. 
Kriminalna kariera Henryja Hilla se od malega žeparja počasi vzpenja do profesionalnega 
zločinca. Skupaj s Tommyjem DeVitom (Joe Pesci) in Jimmyjem Conwajem (Robert De 
Niro) se ujame v svet ropov, denarja in mamil. Ko ga aretira policija in sprevidi, da bo moral 
v zapor za kar nekaj let, se z njimi pogodi. Priča proti svojim gangsterskim prijateljem in šefu 
mafijske družine (Winkler in Scorsese, 1990). 
 
Uporaba neposrednega nagovora je pri filmih Martina Scorseseja precej pogosta. Prav tako 
njegovi glavni protagonisti večkrat delujejo v vlogi pripovedovalca. Henryja spremljamo v 
vlogi nadsinhroniziranega pripovedovalca. Njegova superiorna epistemska pozicija je 
vsevedna. Znotraj funkcije iskrenosti deluje zanesljivo. Glede na izjavno dejanje ima 
poročevalno, razlagalno ter presojevalno funkcijo, ki med sabo prehajajo. Scorsesejeva 
uporaba nadsinhronizirane naracije omogoča večjo stopnjo vživljanja gledalca v glavnega 
protagonista. Omogoča intimnost in bližino. Gledalcu prav tako omogoča, da si deli 
perspektivo vsevednega pripovedovalca. Ustvarja empatijo do lika, ki je v sami osnovi 
moralno in etično sporen.  
 
Enak učinek ima tudi neposredni nagovor, ki se v filmu pojavi v dveh oblikah, obakrat na 
koncu filma. Henry prvič pogleda v kamero in neposredno nagovori gledalca v sodni dvorani, 
kjer priča o kriminalnih dejanjih njegove združbe. V enem trenutku vstane iz podija za priče 
in se proti kameri sprehodi do sredine dvorane. Neposredni nagovor se prepleta s Henryjevo 
nadsinhronizacijo in dejanskim vizualnim neposrednim nagovorom. V tem primeru ne gre za 
neko realizacijo o moralni in etični spornosti kriminala, temveč ravno obratno. Henry z 
gledalcem deli obžalovanje, da je njegovega kriminalnega udejstvovanja konec. Naslednja 
scena je posnetek ameriškega predmestja, pred nami se zvrstijo kopije ene in iste hiše. Vidimo 
Henryja, kako v modri jutranji halji pobere časopis in znova nagovori gledalca: »Zdaj sem 
povprečen nihče« (Winkler in Scorsese, 1990). Edino obžalovanje, ki ga glavni protagonist 
premore, je, da so ga pri izvajanju kriminala ujeli. 
 
V prizoru, ki sledi, Tommy, ki gleda v kamero, vanjo izstreli nekaj nabojev. Tukaj je 
neposredni nagovor uporabljen v funkciji posvetila filmu Veliki rop vlaka (1903), oziroma kot 
pravi Scorsese sam: »V osnovi je film Dobri fantje zgodba o skupini kriminalcev, ki izvedejo 
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neverjeten rop. Potem se med sabo pobijajo in v končni fazi jih dobi policija. V osnovi gre za 
enako zgodbo kot pri filmu Veliki rop vlaka« (Horvitz, 1997). 
 
 
3.8 Volk z Wall Streeta  
 
Volk z Wall Streeta je prav tako posnet po resničnih dogodkih in je adaptacija knjige Volk z 
Wall Streeta, ki jo je napisal Jordan Belfort, njen glavni protagonist. Film sledi hitremu 
vzponu borznega mešetarja Jordana (Leonardo di Caprio), ki se iz krepostnega praktikanta na 
Wall Streetu kmalu prelevi v pokvarjenega mešetarja, ki z utajo davkov in ilegalnim 
napihovanjem delnic kmalu zasluži konkretno bogastvo. Denar zapravlja za hiše, avtomobile, 
droge in adrenalinske stave. Njegovo podjetje Stratton Oakmont posledično kmalu pride pod 
drobnogled ameriške agencije za nadzor vrednostnih papirjev in agencije FBI (Scorsese in 
Scorsese, 2013). 
 
Uporaba neposrednega nagovora v filmu je pogosta. Večinoma se uporablja v komične 
namene, kot recimo v sceni, kjer kamera sledi vožnji rdečega Ferrarija, ki je pospremljena s 
komentarjem Jordana: »Ne, ne. Moj Ferrari je bil bel« (Scorsese in Scorsese, 2013). Barva 
avta se v hipu zamenja v belo. Ali recimo za objektivizacijo Jordanove žene Naomi (Margot 
Robie), ki na začetku filma v spodnjem perilu z uporabo neverbalnega neposrednega 
nagovora zapeljivo flirta z gledalcem. 
 
Osrednja uporaba tehnike pa je neposredni nagovor Jordana, kjer se za razliko od 
Scorsesejevega filma Dobri fantje, že od samega začetka filma pojavlja tako v 
nadsinhronizirani verziji kot vizualni. Uporaba sama pa ima enake namene. Ustvarja empatijo 
do lika, ki je v sami osnovi moralno in etično sporen. Ker gledalca Jordan tudi vizualno 
nagovarja skozi celoten film, je identifikacija še toliko večja. Gledalec ima občutek, da vse 
večinoma družbeno nesprejemljive stvari počne skupaj z glavnim protagonistom. Njegova 
superiorna epistemska pozicija je vsevedna in celo zdi se, da služi temu, da Jordan gledalcu 
razloži, kako priti do denarja. Nemalokrat ima glede na izjavno dejanje razlagalno vlogo, v 




Scorsese neposredni nagovor uporablja za poveličevanje potrošniškega življenja. Jordanov 
neposredni nagovor namreč le redko vsebuje samorefleksijo, večinoma je v razlagalni in 
komični funkciji ter deluje kot metoda vzpostavitve intimnosti med gledalcem in filmskim 
likom. Neposredni nagovor tokrat ne simbolizira refleksije, ki jo naj bi film posredoval 
gledalcu. Scorsese pušča gledalca, da se sam odloči, ali je film kritika ekstremnih manifestacij 
ameriškega kapitalizma ali pravzaprav njihova reklama. 
 
 
3.9 Velika poteza  
 
Film Velika poteza je adaptacija knjige Michaela Lewisa The Big Short: Inside the Doomsday 
Machine. Govori o finančni krizi leta 2008, ki je bila posledica sesutja ameriškega 
nepremičninskega trga, natančneje o finančnikih, ki so že leta 2005 predvideli zlom 
svetovnega gospodarstva in si s stavami proti bančnim posojilom pridobili ogromno bogastvo.   
Michael Burry (Christian Bale), borzni analitik in menedžer investicijskega sklada, prvi 
ugotovi, da banke s posojanjem slabih hipotekarnih kreditov ustvarjajo nepremičninski balon. 
Začne staviti proti posojilom, kar vzbudi pozornost borznega mešetarja Jareda Vennetta 
(Ryan Gosling) in menedžerja drugega finančnega sklada Marka Bauma (Steve Carell). 
Markova predvidevanja se uresničijo in nepremičninski balon se razpoči, dereguliran finančni 
sistem pa povzroči svetovno finančno krizo (Gardner in Mckay, 2015). 
 
Neposredni nagovor v filmu ima v veliki večini razlagalno vlogo. Znotraj filmske fikcije je v 
domeni protagonista Jareda Venetta, ki ima tudi vlogo pripovedovalca filma. Njegova 
superiorna epistemska pozicija je vsevedna. Znotraj funkcije iskrenosti deluje zanesljivo. 
Njegov namen je, da gledalca seznani s kompleksnejšimi pojmi bančništva in borznega 
posredništva. Uporaba se nanaša tudi na funkcijo intimnosti, ki jo Jared vzpostavlja z 
nagovori. Njegovi stavki se pogosto začnejo z besedami »naj vam izdam skrivnost« in »V 
resnici«. Tako si skozi film ustvarja kredibilnost in simbolno zastopa resnico v svetu 
»pokvarjenih« bančnikov in borznih mešetarjev.   
 
Večinoma pa gledalcu razlaga ekonomske pojme in kot pravi Jared sam: »Zavarovane 
hipotekarske obveznice, tvegana slaba posojila, tranše. Prava zmeda, ne? Se ob teh izrazih 
dolgočasite ali počutite neumne? To je tudi njihov namen. Wall Street si izmišljuje takšne 
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izraze, ravno zato, da vas zmede. Da mislite, da lahko le oni delajo to, kar delajo. Ali pa še 
bolje, da jih samo pustite na miru« (Gardner in Mckay, 2015).  
 
Za razlago ekonomskih terminov režiser Mckay ne uporabi zgolj svojega glavnega 
protagonista, ampak tudi dejanske ljudi. Igralka Margot Robie, kuharski mojster Anthony 
Bourdain, pevka Selena Gomez in ekonomist Richard H. Thaler z neposrednim nagovorom 
gledalcu razlagajo o obveznicah, stavah in bonitetnih ocenah. Film tako postane komični 
priročnik za razumevanje svetovne finančne krize. 
 
Predhodna uporaba neposrednega nagovora glavnega protagonista v razlagalni funkciji, 
dinamična montaža in uporaba dokumentarnih kadrov pri igranih delih gledalca pripravi na 
Mckayjev dokumentarni vložek dejanskih ljudi in zato ne povzroča pretirane odmaknitve 
gledalca od filmske fikcije.   
 
 
3.10 Jerry Maguire  
 
V filmu Jerry Maguire je uporaba neposrednega nagovora prav tako na meji dokumentarnega. 
Neposredni nagovor je v funkciji razlagalnosti. Vendar za razliko od filma Velika poteza, kjer 
je njegova uporaba vsaj vsebinsko opravičena, tu deluje prisiljeno. 
 
Jerry Maguire (Tom Cruise) je ambiciozen športni agent, ki nekega dne doživi rahel živčni 
zlom in objavi avtorski manifest o samem odnosu športnih agentov do svojih klientov. 
Podjetje, v katerem dela, ga posledično odpusti. Ustanovi svoje podjetje in kot 
računovodkinjo najame Dorothy (Renne Zelweger), ki ima malega sina Raya (Jonathan 
Lipnicki). Dorothy in Jerry se zaljubita in poročita, navkljub nekaterim težavam vseeno 
doživita srečen konec. Tudi podjetje, ki ga ustanovi Jerry, postane uspešno. Gre za klasično 
romantično komedijo (Crowe in Crowe, 1996). 
 
Neposredni nagovor v filmu izvaja Jerryjev mentor, ki je predstavljen kot eden izmed prvih 
športnih agentov, Dicky Fox (Jared Jussim). Jerry se nanj nanaša v sceni, kjer piše svoj 
manifest. Crow filmsko fikcijo prekine z dokumentarnim vložkom Dickyja. Dicky sedi za 
mizo in neposredno nagovarja gledalca v maniri klasične priče dogodkov v dokumentarnem 
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filmu. Njegova izjavna funkcija je razlagalna. Ko gledalcu pove, da so ključ do uspešnega 
poslovnega modela osebni odnosi s klienti, Dicky načrtno ne deluje kot filmski lik, ki je 
znotraj filmske zgodbe. V filmu se Dicky še nekajkrat pojavi in film se z njegovim 
neposrednim nagovorom tudi konča. Za razliko od filma Velika poteza, kjer že sama dinamika 
filma gledalca pripravi na dokumentaren pristop neposrednega nagovora, se tu filmska fikcija 
radikalno prekine. 
 
Zakaj se je Crowe odločil za tovrstno uporabo neposrednega nagovora in zakaj se je odločil za 
neposredni nagovor nasploh s stališča funkcionalnosti znotraj filmskega jezika, ni jasno. 
Morda je hotel klasičnemu žanru romantične komedije doprinesti metodo potujitvenega 
učinka. Morda je z njim hotel ustvariti komični učinek. Dokumentarni insert deluje celo kot 
interna šala. Dickyja namreč ne igra igralec, ampak Jared Jussim, takratni podpredsednik 
produkcijske hiše Sony. V intervjuju za revijo Empire Crowe pojasni, da je prvotno hotel za 
vlogo Dickyja filmskega režiserja Billyja Wilderja. Tako kot je Dicky Jerryjev mentor, tako 
Wilder predstavlja vzor Crowu (Hewitt, 2016). Legendarni Billy Wilder, ki je praktično 
populariziral žanr romantične komedije, je vlogo zavrnil. Če bi vlogo prevzel Wilder, bi 
morda lahko ta vložek imel funkcijo posvetila, oziroma poklon velikemu mojstru žanra. 
 
 
3.11 Amelié  
 
Fiktivni svet Jeana-Pierra Jeuneta se osredotoča na sramežljivo in introvertirano pariško 
natakarico Amelié Paulain (Audrey Tautou), ki nekega dne za razbito ploščico v kopalnici 
najde zarjavelo škatlo. V njej se skriva otroški zaklad prejšnjega lastnika.  Ko Amelié zdaj že 
odraslemu gospodu škatlo vrne, jo njegova sreča čisto prevzame. Odloči se, da je njeno 
življenjsko poslanstvo osrečevati druge. Kmalu srečo najde tudi sama, ko se zaljubi 
(Deshamps in Jeunet, 2001). 
 
V večini filmov je neposredni nagovor v domeni in delovanju enega filmskega lika. Tukaj teh 
omejitev ni. Večina likov posredno ali neposredno nagovarja gledalca. Večinoma s pogledi v 
kamero. Njihova uporaba ima dve funkciji. Prva, da vzpostavijo poetično in hkrati 
eskapistično okolje, v katerem se giblje Amelié, in ga približajo gledalcu. In druga, da poleg 
Amelié same pomagajo vzpostaviti njen lik. Amelié je prijazno, domiselno, sanjaško in 
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čudaško dekle. Prvi tak neposredni nagovor se zgodi, ko Amelié še kot deklica opazuje 
sosedo, ki je v komi. Soseda leži v postelji, Amelié sedi poleg nje. Pripovedovalec filma pove, 
da Amelié njeno komatozno stanje jemlje, kot da se je soseda odločila, da bo vse svoje spanje 
stisnila v eno samo časovno obdobje. V tem trenutku se soseda dvigne v sedeč položaj in 
neposredno nagovori gledalca. Pravi, da bo enkrat, ko se bo zbudila, lahko bedela dan in noč, 
nato se uleže nazaj. Kamera se premakne na Amelié, ki neverbalno nagovori gledalca z 
velikim nasmehom. Gledalec tako lažje dojame, da so neobičajne stvari (kot to, da se 
komatozna ženska dvigne iz postelje) del fantazijskega sveta glavnega lika in da Amelié v 
vsaki neobičajni stvari vidi lepoto. Amelié si je namreč že kot deklica zaradi striktne in 
neosebne vzgoje ustvarila svoj fantazijski svet, ki je v filmu podprt s skrbno uporabo barvne 
palete s stilističnimi kostumi in masko likov ter njihovo pretirano izrazno igro. 
 
Čeprav neposredni nagovor izvajajo tudi drugi filmski liki, ima osrednjo vlogo pri 
neposrednem nagovoru Amelié. Resnični protagonizem (kot funkcija) pripada Amelié, ki tudi 
sama neposredno nagovarja gledalca. Najprej samo s pogledi, nato tudi verbalno. Ena izmed 
najprepoznavnejših scen v filmu je neposredni nagovor Amelié v kinodvorani. Jeunet uporabi 
bližnji plan Amelijinega obraza, ki je s spodnje strani osvetljen z lučjo. Amelié nagovori 
gledalca: »Rada se obrnem nazaj in opazujem obraze ljudi v temi« (Deshamps in Jeunet, 
2001). Nato se obrne in tako preusmeri gledalčevo pozornost. Z gledalcem skupaj opazuje 
obraze ljudi, ki gledajo film. Bližnji plan na njenem obrazu ni naključje. Namen njegove 
uporabe je utrditev čustvenega izraza, ki ga ima filmski lik. Tako se z gledalcem ustvari večja 
bližina in stopnja intimnosti, kar je tudi primarna funkcija tovrstnega neposrednega nagovora. 
 
Film se konča tako, da se zaljubljena Amelié in njen Nino (Mathieu Kassovitz) na motornem 
kolesu vozita po Parizu. Gledalca s pogledom neposredno nagovorita oba. Nato nekajkrat 
samo Amelié, ki gledalcu s pogledom že skozi celoten film odpira možnost vpogleda v njene 
notranje procese. Njen zadnji pogled traja malo dlje, njegova sporočilnost pa je jasna: deklica 








3.12 Veličastni Tenenbaumi   
 
Wes Anderson v svojih filmih pogosto uporablja metodo neposrednega nagovora. Tudi trije 
filmi v moji analizi niso izjema.  
 
Film Veličastni Tenenbaumi spremlja življenja družine Tenenbaum. Royal Tenebaum (Gene 
Hackman) ima z ženo Etheline (Angelica Houston) tri otoke. Vsi so izjemno nadarjeni. Chas 
(Ben Stiler) je mladi finančni genij, ki s svojimi investicijami kmalu obogati. Richie (Luke 
Wilson) je mladinski prvak v tenisu. Margot (Gwyneth Paltrow) že v osnovni šoli za svojo 
gledališko dramo prejme številne lovorike. Royal družino zapusti, kar pošteno zaznamuje 
mlade talente. Vsak izmed otrok si najde lastne mehanizme za obvladovanje izgube očeta in 
posledičnega razpada družine. Royal se čez dvajset let v družinsko življenje vrne in si 
prizadeva si, da bi obnovil skrhane odnose (Anderson in Anderson, 2001). 
 
Tako kot Jeunet tudi Anderson neposredni nagovor uporablja kot dodatno stilizacijo 
čudaškega okolja filmskih likov. Andersonov fiktivni svet je predvsem scenografsko izredno 
natančno izdelan in vedno deluje v zelo določeni barvi paleti. Kostumi filmskih likov so 
skrbno izbrani in podpirajo njihovo karakterizacijo.  
 
Lahko bi celo rekli, da tako kot pri Brechtu tudi Andersonov igralec vlogo igra. Občutek 
odmaknjenosti je vedno prisoten in se večinoma manifestira v stoičnosti igre. To poudari tudi 
sekvenca, kjer se vsak filmski lik neposredno predstavi z dolgim pogledom v kamero. Spodaj 
pa se v Brechtovski maniri pojavi napis filmskega lika in igralca, ki ga igra. 
 
Pomemben neposredni nagovor se zgodi proti koncu filma, ko se Richie odloči, da bo storil 
samomor. Richie neposredno nagovori igralca: »Ubil se bom« (Anderson in Anderson, 2001). 
Scena se ne ujema s stilom preostalega filma. Barvna paleta se spremeni v melanholične 
odtenke, prvič se pojavi bližnji plan, ki je v višini oči filmskega lika. Wilsonova igra prvič ni 
distančna, ampak gre za prikaz dejanskega čustvenega stanja. Spremembe v stilu gledalca 
distancirajo, prva pristna reakcija lika pa gledalca potegne globlje v dogajanje. Sosledje 
distance in vživetja ni naključno. Gledalec se najprej distancira od filmske fikcije, ker ga 
nekaj zmoti. Vendar posledično na samo dogajanje postane bolj pozoren. In tako bolj izrazito 
doživi emocionalno reakcijo igralca. Paradoksalno učinek potujenosti omogoča večje vživetje.  
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3.13 Kraljestvo vzhajajoče lune  
 
Andersonov film Kraljestvo vzhajajoče lune se dogaja na malem otoku v Novi Angliji (USA) 
poleti leta 1965. Zaljubljena mlada najstnika skleneta, da bosta pobegnila in si življenje 
ustvarila na prostem v divjini otoka. Sam (Jared Gilman) je na otoku v sklopu počitniškega 
tabora mladih skavtov. Suzy (Kara Hayward) na otoku živi s svojimi starši in mlajšimi brati. 
Ko skavtski vodnik Scout Master Ward (Edward Norton) in Suzyjina starša gospa Bishop 
(Frances McDormand) in gospod Bishop (Bill Murray) najdejo pisma otrok, ki pričajo o 
njunem pobegu, se na otoku sproži iskalna akcija (Anderson in Anderson, 2012). 
 
Neposredni nagovor je v domeni dveh filmskih likov. Prvi je filmski lik geografa (Bob 
Balaban), ki je v odjavni špici opredeljen kot pripovedovalec filma. Geograf neposredno 
nagovarja gledalca, posreduje mu suhoparne geografske informacije o otoku, kot da je del 
dokumentarnega filma. Njegova vloga je razlagalna. Deluje, kot da je v filmu znotraj filma. 
Zaradi enake kostumske in scenografske stilizacije ter tipične Andersonove igre ločnica med 
enim in drugim za gledalca ni moteča in ne ustvarja potujitvenega učinka. Bolj se zdi, da 
deluje v kontekstu dodatne stilizacije okolja filmskih likov. 
 
Zato bi celo lahko rekli, da je enako kot pri filmu Amelié. Neposredni nagovor ne-
protagonista služi za vzpostavljanje vzdušja, neposredni nagovor protagonista pa za 
učinkovitejše posredovanje glavne ideje filma. Geograf torej nima funkcije protagonizma. 
Resnično domeno neposrednega nagovora ima najstniška deklica Suzy, ki gledalca 
neposredno nagovarja s pogledi. Njeni pogledi nimajo funkcije ugajanja, ne konfrontacije. 
Namenjeni so izražanju njenih notranjih procesov. Kot recimo, ko Suzy na začetku filma 
prejme pismo Sama. V bližnjem kadru vidimo Suzy, ki odpre pismo in ga začne prebirati 
(neverbalno). Sam ji piše o nameri pobega (kar izvemo kasneje). Zvočna slika je dramatična 
glasba in Suzy v nekem trenutku pogleda v kamero, nekaj časa zadrži pogled, nato pogled 
spusti in naprej bere pismo. Gledalec ne ve, kaj se je zgodilo. Gre tudi za prvi pojav 
neposrednega nagovora v filmu. Zaveda pa se, da je v pismu zapisano nekaj pomembnega. V 






3.14 Grand Budapest hotel  
 
Grand Budapest hotel je fiktivni hotel v fiktivnem zdraviliškem mestu gorske dežele 
Zubrowka. Razvpiti glavni hotelski receptor Monsieur Gustave (Ralph Fiennes) se ima za 
velikega poznavalca skritih želja svojih ekscentričnih gostov, ki jih s pomočjo postreščka Zera 
Moustafa (Tony Revolori) tudi uresničuje. V ospredju je detektivska zgodba, ki vključuje 
krajo drage umetnine, v ozadju pa se odvija drama spreminjajoče se vzhodne Evrope 
dvajsetega stoletja (Anderson in Anderson, 2014). 
 
Posredni nagovor v obliki naključnih ali namernih pogledov v kamero je s strani večine 
filmskih likov prisoten skozi celoten film in ustvarja filmsko atmosfero. 
 
Neposredni nagovor pa Anderson postavi v domeno pripovedovalca filma, ki ni 
nadsinhroniziran, ampak je dejanski filmski lik. Film se začne v današnjem času. Pisatelj 
(Tom Willkinson) sedi za mizo in neposredno nagovarja gledalca. Govori o zgodbi, ki jo ima 
namero napisati. Zgodbo mu je povedal lastnik hotela Grand Budapest, ki ga je spoznal, ko je 
bil gost v hotelu. S časovnim preskokom se film prestavi v takratno obdobje, kjer neposredni 
nagovor prevzame mlajša verzija pisatelja (Jude Law). Pripovedovalec filma ostane skozi 
celoten film, na koncu pa vlogo zopet prevzame starejša verzija. 
 
Njegova superiorna epistemska pozicija je vsevedna in v funkciji intimnosti zanesljiva. 
Učinek neposrednega nagovora ni potujitveni. Ne gre za distanciranje, ampak za močnejše 
vživetje gledalca v filmsko zgodbo. 
 
 
3.15 Naredi pravo stvar  
 
Režiser in scenarist Spike Lee je dramo »Naredi pravo stvar« poimenoval po citatu »Moraš 
narediti pravo stvar«, ki ga je izrekel ameriški aktivist Malcom X. Spike Lee v filmu tudi igra 
kot raznašalec pice Mockie. Film se ukvarja z vprašanjem rase in nasiljem, ki temelji na rasni 
in etični pripadnosti. Zgodba se dogaja v newyorški četrti Brooklyn na vroč poletni dan, 
katerega visoke temperature služijo kot metafora za »vroče« rasne odnose, ki postopoma 
prihajajo do točke »pregorelosti«. Konflikt se začne v lokalni piceriji, ki je v lasti Sala (Danny 
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Aiello), ki je italijanskega porekla. Na zidu v piceriji (»t. i. Wall of Fame«) ima Sal 
razobešene fotografije izključno znanih zvezd bele rase (večino italijanskega porekla). Ob to 
se obregne lokalni aktivist Buggin' Out (Giancarlo Esposito), ki opaža, da na steni manjkajo 
Afroameričani, kot sta Martin Luther King in Malcom X. Tako se ustvarijo temelji za 
pričujoči rasni konflikt (Lee in Lee, 1989).  
 
Film še vedno velja za enega najbolj iskrenih in realističnih prikazov rasnih odnosov v 
Ameriki. Lee ne moralizira, ne pridiga ali opravičuje, ampak rasni konflikt le prikaže. Tako 
gledalcu prepusti, da se sam odloči o vzrokih in posledicah rasnega konflikta, ki je posledica 
etične in rasne integracije ameriških mest.  
 
Eden izmed zaščitnih znakov Leejevih filmov je zagotovo pogled v kamero. Večinoma se 
pojavlja v kontekstu razbijanja četrte stene kot metoda neposrednega nagovora. Pri njegovih 
nagovorih bi celo lahko šlo za Brechtovo teorijo historizacije, le da ne pride do prekinitve 
karakterizacije filmskega lika. V določenih trenutkih je neposredni nagovor namreč že na meji 
dokumentarnega. Včasih se zdi kot, da filmski liki odgovarjajo na vprašanja akterja zunaj 
filmske zgodbe (morda režiserja). V drugih primerih pa gre zgolj za konfrontacijski 
(Bonitzerjev) kontra pogled v kamero, ki implicira avtorja – režiser sam nagovarja gledalca (v 
Leejevem primeru včasih tudi v dobesednem smislu, saj igra enega izmed likov). 
 
Najbolj zanimiv način uporabe neposrednega nagovora se zagotovo zgodi na sredini filma, ko 
filmski liki v drugi osebi neposredno mečejo rasne žaljivke v gledalca. Gledalec z načinom 
drugo osebnega nagovora postane eden izmed protagonistov v filmu. Vprašanje, ali gre tu za 
neposredni nagovor, je vsekakor relevantno. Čeprav filmski liki dejansko niso prisotni v istem 
kadru, vsak posamezni lik namreč v bližnjem planu nagovarja kamero in sčasoma postane 
jasno, da pravzaprav nagovarjajo drug drugega preko gledalca. Zaporedje si sledi: 
Afroameričan žali belca z italijanskim poreklom, ki ga žali nazaj, nato Latinoameričan žali 
korejskega priseljenca, bel židovski policist žali Latinoameričana in na koncu korejski 
priseljenec žali policista. Čeprav torej ne gre striktno za neposredni nagovor13, ki je predmet 
te naloge, je nagovor v kamero očitno tudi v funkciji konfrontacije gledalca. Po eni strani z 
grobo prekinitvijo zgodbe gledalca distancira, po drugi pa ga direktno implicira. Gledalca 
                                                            
13 Filmski lik se ne zaveda gledalca. Nagovarja drug filmski lik.  
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prisili, da likov zgolj ne gleda, ampak, da se v njih vživi. Lee ne poskuša zgolj povedati 
zgodbe, ampak želi, da gledalec rasno nestrpnost doživi na lastni koži in se posledično začne 
spraševati o lastnih predsodkih.   
 
 
3.16 Ugotovitve  
 
Glede na primere ugotavljam, da ima uporaba neposrednega nagovora različne funkcije. 
Intimnost, ki jo Brown definira kot posledico stika s pogledom, je že po sami naravi 
neposrednega nagovora prisotna v vsaki uporabi. Večinoma je v funkciji vzpostavljanja 
bližine med gledalcem in filmskim likom. Lahko pa deluje tudi v funkciji konfrontacije, kot 
recimo pri filmu Marčeve ide.  
 
Neposredni nagovor je v večini primerov v domeni in delovanju (funkcija protagonizma) 
glavnega protagonista, kot recimo v filmu Dobri fantje. Uporablja se za učinkovitejše 
posredovanje glavne ideje filma. Če pa se pojavi pri ostalih filmskih likih, služi za 
vzpostavljanje vzdušja. Takšni primeri se pojavljajo v filmih Amelié in Kraljestvo vzhajajoče 
lune.  
 
Pogostokrat se uporaba neposrednega nagovora pojavi pri filmskih likih, ki so hkrati tudi v 
vlogi pripovedovalca filma. Njihova superiorna epistemska pozicija je vedno vsevedna. Tak 
primer je recimo film Lepota po Ameriško. Vloga pripovedovalcev glede na izjavno dejanje je 
lahko poročevalna, razlagalna in presojevalna. Večinoma so vloge prehodne. Izjavno dejanje 
ima lahko tudi le razlagalno vlogo, kot recimo v filmih Velika poteza in Kraljestvo vzhajajoče 
lune. 
 
Ena izmed funkcij neposrednega nagovora je zagotovo tudi iskrenost. Pri večini primerov se 
pojavlja v obliki zanesljivo posredovane informacije. Edini primer nezanesljivega 
protagonista, ki uporablja neposredni nagovor, se pojavi pri filmu Trainspotting.  
 
Pogosta funkcija neposrednega nagovora je umiritev, ki se pojavi v filmih Lepota po 
ameriško, Magnolia, Amelié, Kraljestvo vzhajajoče lune, Thelma & Louise,  JFK, Marčeve 
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ide in Trainspotting. Deluje kot dramaturška pavza, ki omogoča refleksijo. Predvsem se 
funkcija umiritve pojavlja na koncu filma. 
 
Večinoma pri vsaki uporabi neposrednega nagovora pride do neke stopnje odmaknitve, 
vendar se potujitveni učinek, ki ga definira Brecht, pojavlja le redko. Pri večini obravnavanih 
primerov odmaknitvi namreč ne sledi družbeno politično sporočilo, ampak uvid v notranji 
proces lika. Potujenost pravzaprav omogoča dodatno vživetje, le redko družbeno politično 
refleksijo. Tako kot je razvidno v filmu Veličastni Tenenbaumi, s prizorom, kjer glavni 
protagonist poskuša narediti samomor. Primer uporabe za družbeno politično refleksijo se 
pojavi le trikrat, in sicer v filmih Marčeve ide, JFK in Naredi pravo stvar.  
 
V primerih se pojavi uporaba Brechtovih metod. Kot recimo v filmu Veličastni Tenenbaumi v 
sekvenci, kjer se vsak filmski lik neposredno predstavi z dolgim pogledom v kamero. Spodaj 
pa se v pojavi napis filmskega lika in igralca, ki ga igra. 
 
Pomembna komponenta neposrednega nagovora je tudi stik s pogledom. Naključni 
ponavljajoči se pogled se pojavi pri dveh filmih Lepota po ameriško in Grand Budapest hotel. 
Pogled sokrivde, t. i. complicit gaze, je najbolj izrazit v filmih Naredi pravo stvar in Marčeve 
ide, kjer deluje tudi kot Bonitzerjev kontra pogled, kjer postane tudi pogled režiserja samega, 
ki nagovarja gledalca.  
 
Pogled, ki omogoča uvid v notranji proces filmskega lika, je pri uporabi neposrednega 
nagovora še najpogostejši. Pojavi se v filmih Lepota po ameriško, Magnolia, Amelié, 
Kraljestvo vzhajajoče lune, Thelma & Louise in Veličastni Tenenbaumi. 
 
Večinoma se pri vseh primerih uporablja tako neverbalni kot verbalni neposredni nagovor. 









4 Zaključek  
 
 
V nalogi sem raziskovala uporabo neposrednega nagovora. Če znova opredelim izhodiščno 
vprašanje: zanimalo me je, ali lahko neposredni nagovor ustvarja empatijo do gledanega in 
posledično poveča vživljanje v filmsko fikcijo ali je njegova funkcija zgolj odmik od nje 
same. Kadar gre za uporabo neposrednega nagovora v komične namene, pride do jasne 
odmaknitve – potujitvenega učinka z namenom, da se poudari geg (poanta, bistvo šale). V 
primerih, ko ne služi komičnemu učinku, pa je njegova raba kompleksnejša. 
 
Neposredni nagovor že zaradi svoje narave eksistira zunaj filmske fikcije. Prebijanje četrte 
stene namreč ni konvencionalen način posredovanja pripovedne informacije. Zato je morda 
njegova uporaba najbolj zanimiva, kadar pride do odmika in vzpostavljanja bližine hkrati. Ko 
recimo gledalca protagonist distancira in mu hkrati omogoča, da do njega čuti lojalnost. Sama 
odmaknitev že v sami osnovi ni podobna Brechtovi potujenosti, saj ne gre za popolno 
distanco. Deluje zgolj v smislu omogočanja gledalcu, da zasmehuje vrednote protagonista, ne 
pa protagonista samega. Tipičen primer tovrstne uporabe se pojavi pri filmu Volk z Wall 
Streeta in njegovemu glavnemu protagonistu Jordanu. Ta dvojnost tako neposredni nagovor 
postavi na zanimiv presek med ironijo in iskrenostjo ter med obsojanjem in empatijo, ki jo 
gledalec občuti do protagonista ali do dogajanja. Zaradi pogoste uporabe tovrstnih prijemov je 
očitno, da sosledje distance in vživetja ni naključno. Gledalec se najprej distancira od filmske 
fikcije in posledično postane bolj pozoren na samo dogajanje. Če v tistem trenutku dogajanje 
ne izraža jasne sporočilnosti (kot recimo Brechtove refleksivne družbeno kritične note), 
ampak pride recimo do čustvene reakcije filmskega lika, paradoksalno učinek potujenosti 
omogoča večje vživetje v filmsko fikcijo. 
 
Zanimivo vlogo pri tovrstni uporabi imata filmski tehniki približevanja kamere in bližnji plan. 
Namen njune uporabe je utrditev čustvenega izraza, ki ga ima filmski lik in omogočanje 
vpogleda v njegove notranje procese. Tako se z gledalcem ustvari večja bližina in stopnja 
intimnosti. Z bližnjim planom je tudi izrazna možnost neverbalnega nagovora toliko večja. 
 
Glede na analizo je viden trend uporabe neposrednega nagovora na koncu filma, ki očitno 
sledi tradiciji evropskega art filma iz petdesetih let. V tovrstnih primerih neposredni nagovor 
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deluje v Brownovi funkciji umiritve kot narativni premor in trenutek refleksije. Ključen 
prijem za vzpostavitev tega stanja je srečanje s pogledom. Kot že rečeno, uporaba v takšnem 
smislu simbolizira refleksijo, o kateri naj bi gledalec razmišljal ob odhodu iz kinodvorane. 
Takšen konec se pojavi pri šestih filmih, ki so Lepota po ameriško, Magnolia, Amelié, 
Kraljestvo vzhajajoče lune, Marčeve ide in Trainspotting. Pri funkciji umiritve ima posebno 
vlogo tudi filmska glasba. Večinoma je uporabljena v dramaturškem smislu vzpostavljanja 
suspenza, do trenutka, ko filmski lik pogleda v kamero (Kraljestvo vzhajajoče lune, JFK, 
Marčeve ide). Lahko pa se jo uporabi, da dodatno zabriše mejo med realnim in filmskim 
svetom kot metoda prebijanja četrte stene. Zavedanje filmskega lika o glasbi, ki v danem 
trenutku služi kot zvočna slika prizora, se večkrat manifestira v obliki neverbalnega 
neposrednega nagovora, kot recimo pri filmih Thelma & Louise in Magnolia.  
 
Zanimiva uporaba neposrednega nagovora se pojavi pri filmu Jeana-Pierra Jeuneta Amelié in 
vseh treh filmih Wesa Andersona. Neposredni nagovor ne-protagonistov služi za 
vzpostavljanje vzdušja. Njegova uporaba dodatno stilizira čudaško okolje filmskih likov. V 
obeh primerih je fiktivni filmski svet stiliziran s specifično barvno paleto scenografije, 
kostumov, ki izrazito podpirajo karakterizacijo in igro. Igra je pri Jeunetu izrazno pretirana, 
pri Andersonu pa stoična. Uporaba neposrednega nagovora, ki se predvsem manifestira s 
pogledi v kamero, celotni stilizaciji pripomore.  
 
Glede na analizo je jasno, da je pomembna komponenta neposrednega nagovora stik s 
pogledom, ki je hkrati tudi njegovo najbolj izrazito orodje. Ustvarja empatijo do gledanega in 
posledično poveča vživljanje v filmsko fikcijo. V gledališču zaradi same narave medija do 
tako intenzivnega stika ne more priti. Neposredni nagovor v gledališču ima tako večje 
distančne zmožnosti za razliko od filmskega neposrednega nagovora, ki ima večje zmožnosti 
ustvarjanja empatije in posledično poveča vživljanje. Potujitveni učinek v kontekstu Brechta 
je tako že zaradi same narave filmskega medija težje doseči. 
 
Kot ugotavljam v delu, ima neposredni nagovor različne funkcije uporabe. Poleg 
potujitvenega učinka lahko ustvarja tudi empatijo do gledanega in posledično poveča 
vživljanje v filmsko fikcijo. To je razvidno predvsem v uporabi funkcije intimnosti, ki 
vzpostavlja bližino med igralcem in gledalcem. Funkcije protagonizma, iskrenosti ter 
zanesljivosti pripovedne informacije pa omogočajo vživljanje v filmski lik. Ključno vlogo pri 
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ustvarjanju empatije ima funkcija umiritve, ki lahko hkrati ustvarja tudi potujitveni učinek in 
omogoča refleksijo filmskega lika.  
 
Delo predstavlja kratek pregled historične uporabe neposrednega nagovora, opredelitev 
teoretskih pogledov in analizo njegovih funkcij. V nadaljnjem raziskovanju tematike pa bi 
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